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Casella,  Alfredo:  Le  couvent  sur 

l'eau.  Sinfonisches  Fragment  fiir 

Orchester.  134. 
Claussnitzer,  Paul:  60  Choralbear- 

beitungen  fiir  Orgel.  135. 
Clavicembalisti  italiani:  2  Hefte. 

209. 

Corelli,  Arcangelo:  II.  und  VIII. 

Concerto  grosso.  435. 
Dale,  B.  J.:  Op.  11,  Sonate  fiir  Vio- 

line  und  Pianoforte.  132. 
Davisson,  Walther:  Schule  der  Ton- 

leitertechnik  fiir  Violine.  132. 
Fallert,  Fritz:  Praludium,  Fuge  und 

Choral  fiir  Klavier.  358. 
Faltis,  E.:  Sonate  d-moll  fiir  Violine 

und  Klavier,  op.  6.  357. 
Frenkel,  Stefan:  Op.  i,  Sonate  fiir 

Violine  allein.  285. 
Frey,  Emil:  Sonate  fiir  Violine  und 

Klavier.  437. 
Fuchs,  Robert:  Waldmarchen  nach 
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op.  13.  284. 
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loncell und  Klavier,  op.  9.  284. 

Guerrini,  Guido:  Visioni  dell'autico 
egitto  per  orchestra.  207. 

Handel,  G.  Fr.:  Julius  Casar  (Kla- 
vierauszug  von  O.  Hagen).  67. 

—  6  Sonaten  fiir  Violine  und  Kla- 
vier. 68. 
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musik  fiir  5  Blaser,  op.  24  Nr.  2. 
134- 

—  Lieder,  op.  18.  355. 
Hodge,Harry:  Klavierwerke.  (Sechs 

Stiicke.)  358. 
Jones,  Dan:  Sonate  fiir  Pianoforte, 

op.  7.  286. 
Kahn,  Robert:  Klaviertrio,  op.  72. 

69. 

Karel,  Rudolf:  Op.  14,  Sonate  fiir 
Klavier.  Op.  19,  Burleske  fiir 
Klavier.  287. 

Karg-Elert,Sigfrid:ExotischeRhap- 
sodie  fiir  Klavier,  op.  118.  133. 

—  Op.  127,  Heidebilder,  10  kleine 
Impressionen  fiir  Klavier.  287. 
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op.  97.  Dritte  Sonate,  cis-moll 
fiir  Klavier,  op.  105.  133. 

Kempff,  Wilhelm:  Op.  13,  Sonate 
fiir  Violine  allein.  285. 


Kempff,  Wilhelm:  Op.  10,  Varia- 
tionen uber  ein  Thema  aus  Mo- 
zarts  »Don  Juan«  fiir  Klavier. 
Op.  12,  Zwei  Phantasien  fiir  Kla- 
vier. 287. 

Klenau,  Paul  v.:  Vier  Klavier- 
stiicke. 70. 

Klengel,  Paul:  Op.  57,  Klavier- 
stiicke; op.  58,  Vier  Charakter- 
stiicke;  op.  60,  Drei  Legenden; 
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stiicke.  286. 

Kletzki,  Paul,  Streichquartett,  op.i. 
356. 

Kornauth,  Egon:  Sonate  fiir  Klari- 
nette  und  Klavier,  op.  5.  356. 

Kricka,  Jaroslav:  Op.  3,  Zwei 
Stiicke  fiir  Violine  u.  Klavier.  286. 

Laquai,  Reinhard:  Streichtrio  G- 
dur  fiir  Violine,  Viola  und  Violon- 
cell. 356. 

Lendvai,  Erwin:  Der  Minnespiegel. 
437- 

— ■  Sechs  Minnelieder  fiir  Manner- 
chor  a  cappella.  437. 

—  Stimmen  der  Seele.  437. 
Leo,  Leonardo:  Concerto  per  Vio- 

loncello  in  Re  maggiore  (D-dur). 
435- 

Lualdi,  Adriano:  La  morte  di  Ri- 
naldo.  208. 

Liibeck ,  Vincent:  Musikalische 
Werke.  130. 

Marteau,  Henri:  Fantasie  fiir  Orgel 
und  Violine,  op.  27.  210. 

Mattheson,  Joannes:  Zwolf  Kam- 
mersonaten  fiir  Flote  und  Kla- 
vier, hersg.  von  Ary  van  Leeu- 
wen.  283. 

Medtner,  N.:  Sechs  Gedichte  von 
A.  Puschkin.  Gesang  und  Kla- 
vier, op.  36.  356. 

—  Vergessene  Weisen.  Zweiter 
Zyklus,  op.  39.  Fiir  Klavier.  133. 

Mozart,  W.  A.  :  Waldhornkonzert. 
68. 

Mozart-Busoni:  Fantasie  (f-moll) 
fiir  eine  Orgelwalze  —  fiir  zwei 
Klaviere  von  Ferruccio  Busoni. 
358. 

Miiller,  Paul:  Sonate  in  B-dur  fiir 
Violine  und  Klavier,  op.  5.  357. 

Muller-Hartmann,  Robert:  Varia- 
tionen uber  ein  pastorales  Thema 
fiir  groBes  Orchester,  op.  13.  Par- 
titur. 283. 

Miiller-Rehrmann,  Fritz:  Op.  6, 
Fiinf  lyrische  Klavierstiicke.  Op. 
12,  Kleine  Suite  fiir  Klavier  zu 
vier  Handen.  358. 

Naumann,  J.  G.:  Zehn  Stiicke.  Fiir 
Klavier  bearbeitet  von  Robert 
Sondheimer.  209. 


Niemann,  Walter:  Der  Orchideen- 
garten.  Zehn  Impressionen  aus 
dem  fernen  Osten  fiir  Klavier, 
op.  76.  287. 

—  Klavierstiicke,  op.  88,  89,  90.  69. 

—  24  Praludien  fiir  Klavier.  70. 
Oppel,  Reinhard:  Op.  26,  Kleine 

Suite  fiir  Klavier;  op.  27,  Vier 

Praludien  fiir  Klavier;  op.  28, 

Ciaconna  fiir  Klavier.  286. 
Orefice,  Giacomo:  Liriche.  207. 
Ortleb,  Willy:  Op.  4,  Sonate  fiir 

Violine  und  Klavier.  285. 
Peterka,  Rudolf:  Trio  in  D-dur  fiir 

Violine,  Violoncell  und  Klavier, 

op.  6.  285. 
Peters,  Rudolf:  Op.  9,  Sonate  fiir 

Violine  und  Klavier.  285. 
Pfitzner,  Hans:  Vier  Lieder,  op.  32. 

Alte  Weisen,  op.  33.  355. 
Radnei,  Miklos:  Sonate  fiir  Violine 

und  Klavier,  op.  21.  134. 
Ramirez,  Carlos  Chavez:  Op.  21: 

Deuxieme  sonate  pour  piano. 

287. 

Reger,  Max:  Verschiedene  kleine 

Kompositionen.  69. 
Respighi,  Ottorino:  Antiche  danze 

ed  arie.  Freie  Orchesteriibertra- 

gungen.  134. 

—  Deita  silvane.  Cinque  Liriche. 
207. 

—  Sonata  in  Si  minore,  per  Piano- 
forte e  Violino.  208. 

Reti,  Rudolf:  Terrassen,  op.  2.  Pi- 
ano solo.  134. 

Reznicek,  E.  N.  v.:  Streichquartett 
d-moll.  132. 

Rieti,  Vittorio:  Poema  Fiesolano. 
70. 

Rietsch,  Heinrich:  Sechs  Klavier- 
stiicke, op.  30.  358. 

Rinkens,  Wilhelm:  Drei  Gesange 
fiir  Frauenstimmen  und  Klavier, 
op.  8.  210. 

—  Vier  Stiicke  fiir  Violine  und  Kla- 
vier. 69. 

Sabata,  Victor  de:  »  Juventus  «.  Sin- 
fonisches Gedicht  fiir  Orchester. 
207. 

Schering,  Arnold:  Perlen  alter  Ge- 

sangsmusik:  Sebastian  Kniipfer: 

»Mein  Gott,  betriibt  ist  meine 

Seele.«  Motette.  210. 
Schink,  Hans:  Advent  —  Weih- 

nacht.  Zwei  Stiicke  fiir  Orgel, 

op.  21.  210. 
Schiitz,  Heinrich:  Deutsche  Kon- 

zerte.  Bearbeitet  von  Fritz  Sporn. 

436. 

Scontrino,  Antonio:  Sonate  F-dur 
fiir  Violine  und  Pianoforte. 
208. 
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Stephani,  Hermann:  Herbstwald, 

op.  21.  Heilige  Saat,  op.  25  II. 

Beide  fiir  gemischten  Chor  und 

Orchester.  210. 
Strawinskij,  Igor:  Feuerwerk.  Eine 

Fantasie  fiir  groBes  Orchester. 

I3S- 

Stiirmer,  Bruno:  Zwei  Kampflieder 
fiir  vierstimmigen  Mannerchor 
a  cappella,  op.  72.  Meeresstille 
und  gliickliche  Fahrt,  achtstim- 
miger  Mannerchor  a  cappella, 
op.  4.  210. 

—  Drei  Gesange  fiir  vierstimmigen 
Frauenchor  a  cappella  mit  einer 
Solosopranstimme,  op.  5.  210. 


Stutschevsky,  Joachim:  Bearbei- 
tungen  fiir  Violoncell  und  Kla- 
vier.  437. 

Suter,  Hermann;  Drittes  Streich- 
quartett  G-dur,  op.  20.  131. 

Tommassini,  Vincenzo:  »Lungi, 
lungi  «,  Melodia  per  Canto,  »Dis- 
perata«,  Melodia  per  Canto.  207. 

—  »Quattro  melodie«  a  cappella. 
207. 

Toni,  Alceo:  Liriche.  Dai  »Primo 

intermezzo  lirico«.  207. 
Tristan  und  Isolde:  Faksimile-Aus- 

gabe  der  Originalpartitur.  435. 
Vogel,   Kari  August:    Sonate  in 

d-moll  fiir  Klavier.  209. 


miimm  mmil  ;  .  mmmltllllllllll  'i  -""m  :: 

Waterman,  Adolf:  Zwei  Klavier- 
stiicke,  op.  15.  1.  Datnmerung 
am  Mittelmeer;  2.  Der  Nacht- 
vogel.  208. 

Weigl,  Kari:  28  Variationen,  op.  15. 
70. 

Werles  Liederschatz,  Heft  I.  437. 
Weyrauch,  Johannes:  Streichquar- 

tett  in  einem  Satze,  op.  6.  356. 
Zandonai,  Riccardo:  Serenata  me- 

dioevale.  207. 
Zuschneid,  Kari:  Die  Technik  des 

polyphonen  Spiels,  op.  83.  135. 
—  Lehrgang  des  Klavierspiels  fiir 

Erwachsene,  3  Teile.  287. 
Zuschneid-Album.  135. 
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Man  denke  sich  einmal  folgenden  Fail.  Nach  einer  Auffiihrung  der 
Matthaus-Passion  treffen  sich  ein  Musiker,  ein  Musikkritiker  und  ein 
Musikhistoriker  bei  einem  Glase  Bier  und  geraten  in  ein  Gesprach  uber  das 
soeben  gehorte  Werk.  Da  sie  Freunde  sind  und  zudem  alle  drei  unter  dem 
erhebenden  und  begeisternden  Eindruck  der  Bachschen  Musik  stehen,  ist 
der  beste  Wille  vorhanden,  sich  im  Zeichen  Bachs  innerlich  zu  vereinigen 
und  in  gemeinsamem  Gedankenaustausch  den  Eindruck  in  sich  harmonisch 
abklingen  zu  lassen.  Sie  werden  indessen  im  Verlaufe  ihres  Gesprachs  bald 
inne  werden,  daB  sie  dem  erhofften  Ziel  immer  ferner  statt  naher  riicken, 
und  da  sie  alle  drei  starke  Temperamente  sind,  wird  der  SchluB  einestarke 
Belastungsprobe  fiir  ihre  Freundschaft  bilden,  auch  ohne  daB  der  genius  loci 
seinen  EinfluB  geltend  machte.  Kurz,  es  wird  sich  herausstellen,  daB  jeder 
wieder  einen  anderen,  seinen  Bach  gehort  hat  und  das,  was  den  Freund  be- 
sonders  fesselte,  seinerseits  fiir  mehr  oder  minder  belanglos  erklart. 
Sind  die  drei  nun  Durchschnittspersonlichkeiten,  so  hegen  und  pflegen  sie 
diesen  Zwist  wie  jedes  Steckenpferd,  starken  daran  ihr  Selbstgefiihl  und  er- 
klaren  in  der  bekannten  verallgemeinernden  Art  den  ganzen  Stand  der 
anderen  fiir  »hoffnungslos  unmusikalisch «.  Sind  sie  dagegen  einigermaBen 
verniinftig,  so  werden  sie  dem  Konflikt  auf  den  Grund  gehen,  den  Freund 
nicht  von  Anfang  an  fiir  vernagelt  erklaren,  sondern  seinen  Standpunkt  zu 
verstehen  suchen,  und  zum  .Schlusse  zur  Einsicht  kommen,  daB  dergleichen 
grundsatzliche  Meinungsverschiedenheiten,  sachlich  und  nicht  bloB  tempera- 
mentvoll  erortert,  mindestens  das  eine  Gute  haben,  daB  sie  den  Gesichtskreis 
der  Beteiligten  erweitern  und  die  Erkenntnis  fordern,  daB  hinter  den  Bergen 
auch  noch  Leute  wohnen,  die  angehort  zu  werden  verdienen,  auch  ohne  daB 
dadurch  die  eigene  Wiirde  Schaden  leidet. 

Tatsachlich  befinden  sich  die  drei  Kategorien  von  Leuten  in  den  Augen  vieler 
auch  heute  in  einem  latenten  Kriegszustand,  der  jeden  Aiigenblick  in  offenen 
Hader  iibergehen  kann.  Bei  Licht  betrachtet  ist  die  Sache  jedoch  lange  nicht 
so  gefahrlich,  wofern  eben  nur  die  Grenzen  ihrer  Wirkungsgebiete  klar  er- 
kannt  und  allerseits  streng  eingehalten  werden.  Aber  hier  f ehlt  es  auch  heute 
noch  sehr :  Einbriiche  in  die  gegenseitigen  Herrschaf  tsbezirke  kommen  immer 
wieder  vor,  bewuBte  und  unbewuBte,  und  so  wird  unser  modernes,  an  und 
fiir  sich  schon  so  stark  zerkliiftetes  Musikleben  noch  um  einen  Gegensatz 
reicher,  der  bei  gutem  Willen  der  Beteiligten  zwar  nicht  aufgehoben,  aber 
in  seiner  Scharfe  doch  betrachtlich  gemildert  werden  konnte.  Dabei  hat  es 

DIE  MUSIK.  XVI/i  <  I  >  i 


2 


DIE  MUSIK 


XVI/i  (Oktober  1923) 


immer  einsichtige  Leute  gegeben,  die  jene  Grenzen  klar  erkannten,  nur  ist  es  bis 
jetzt  noch  nicht  gelungen,  solche  Erkenntnis  zum  Allgemeingut  zu  machen. 
Beginnen  wir  mit  dem  Musikhistoriker.  Er  ist  der  jiingste  von  den  Dreien  und 
lauft  schon  deshalb  Gefahr,  von  den  anderen  und  von  der  Welt  nicht  fiir 
voli  genommen  zu  werden.  Wissen  doch  viele  auch  heute  noch  iiberhaupt 
nicht,  was  unter  Musikwissenschaft  eigentlich  zu  verstehen  sei.  Als  mich 
vor  fiinfundzwanzig  Jahren  eine  schone  Maske  auf  einem  Maskenball  neu- 
gierig  nach  meinem  Beruf  fragte  und  zur  Antwort  erhielt:  Musikhistoriker, 
da  konnte  sie  sich  kaum  halten  vor  Lachen,  und  ich  geriet  bei  ihr  in  den  Ruf 
eines  ungemeinen  Witzbolds.  Aber  auch  heute  noch  kann  man  sonst  sehr 
gebildete  Leute,  die  in  den  Kunstgalerien  der  ganzen  Welt  zu  Hause  sind, 
uber  dasselbe  Thema  bef  ragen  und  muB  sich  auf  die  ungeheuerlichsten  Ant- 
worten  gef  aBt  machen.  Das  hat  auch  seinen  guten  Grund.  Die  Musikf  orschung 
ist  als  die  letzte  der  modernen  Geschichtswissenschaften  auf  den  Plan  ge- 
treten  und  hat  erst  seit  den  Tagen  der  Romantik  sich  einen  Platz  neben  den 
weit  alteren  Schwesterdisziplinen  zu  erobern  begonnen. 
In  diesem  ihrem  jugendlichen  Alter  liegt  die  Starke  wie  die  Schwache  ihrer 
Stellung.  Sie  bietetauch  heute  noch  ihren  JiingernEntdeckerfreuden  wie  keine 
zweite  Wissenschaf  t  und  vermag  sie  dadurch  mit  einer  f rischen,  wagemutigen 
Begeisterung  zu  erfiillen,  aber  sie  entbehrt  zugleich  noch  einer  groBen  Tra- 
dition  und  vor  allem  einer  sicheren  Methode  und  hat  deshalb  in  ihren  Er- 
gebnissen  neben  groBen  Wiirfen  auch  mehr  Nieten  zu  verzeichnen  als  die 
alteren  Wissenszweige,  die  dieses  Jugendalter  schon  hinter  sich  haben.  Das 
hat  ihr  denn  auch  lange  sowohl  die  Anerkennung  des  Staates  als  der  iibrigen 
Wissenschaften  vorenthalten,  die  sie  im  besten  Falle  als  eine  schatzbare  Hilfs- 
disziplin  gelten  lieBen.  Noch  Ph.  Spitta,  ja  noch  H.  Riemann  ist  die  Wurde 
eines  ordentlichen  Professors  versagt  geblieben,  und  erst  in  den  letzten 
zwanzig  Jahren  ist  in  dieser  Hinsicht  ein  entscheidender  Ruck  nach  vor- 
warts  erfolgt. 

In  letzter  Linie  war  es  der  wiedererweckte  Seb.  Bach,  der  die  alte  Musik  zu 
einem  festen  Bestandteil  unseres  heutigen  Musiklebens  machte,  eine  Wen- 
dung,  die  im  Zeitalter  der  Aufklarung  noch  ein  Ding  der  Unmoglichkeit  ge- 
wesen  ware.  In  Verbindung  damit  kam  auch  in  der  Musikf  orschung  der  Stein 
ins  Rollen.  Die  Manner  aber,  die  bei  der  groBen  Bach-Ausgabe  mitwirkten, 
waren  samt  und  sonders  Kiinstler,  die  sich  in  ihre  neue  Aufgabe  erst  einleben 
und  ihre  Richtlinien  selbst  finden  muBten.  Muster  gab  es  dafiir  iiber- 
haupt keine,  und  so  taten  sie  das  Beste,  was  sie  in  ihrer  Lage  tun  konnten: 
sie  vertrauten  sich  der  bewahrten  Philologenhand  Otto  Jahns,  des  Archaologen 
undMozart-Biographen,  an.  Das  iibrige  tat  die  Begeisterung,  die  ihnen  aus  der 
Beschaftigung  mit  dem  Stoffe  selbst  erwuchs  und  sie  antrieb,  von  ihren 
kiinstlerischen  Erlebnissen  auch  den  AuBenstehenden  mitzuteilen.  Das  hat 
sie  mitunter  in  die  Irre,  ja  geradezu  auf  Abwege  gefiihrt,  und  trotzdem  war 
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diese  Bach-Ausgabe  die  glanzendste  Einfiihrung,  die  sich  die  junge  Wissen- 
schaft  iiberhaupt  wiinschen  konnte. 

Aber  schon  wahrend  der  Arbeit  selbst  stiegen  Probleme  von  entscheidender, 
grundsatzlicher  Tragweite  auf.  Zwar  mochte  es  unter  den  Herausgebern 
immerhin  schon  Leute  geben,  die  den  Schwerpunkt  ihrer  Tatigkeit  in  dieser 
selbst  suchten,  ohne  Riicksicht  auf  deren  Nutzanwendung  auf  die  zeit- 
genossische  Kunst,  den  meisten  aber  schwebte  als  eigentliches  Ziel  die  Wieder- 
einfiihrung  Bachs  in  die  Praxis  der  Gegenwart  vor.  Damit  traten  aber  ver- 
schiedene  Fragen  in  Sicht,die  bis  auf  heute  noch  nicht  voli  gelost  sind:  nach 
der  Nutzbarmachung  der  alten  Kunst  f  iir  die  Gegenwart  und  nach  dem  Anteil, 
der  dabei  dem  Kiinstler  und  dem  Wissenschafter  zufallt. 
DaB  dieser  Anteil  ein  grundverschiedener  ist,  muB  immer  wieder  betont 
werden,  denn  die  Versuche,  beide  Parteien  auf  derselben  Linie  zu  vereinigeh, 
tauchen  auch  heute  immer  wieder  auf,  trotzdem  die  bisherigen  Erfahrungen 
keineswegs  zu  ihrer  Fortsetzung  ermutigen.  Man  sollte  nicht  Gegensatze 
vereinigen  wollen,  die  sich  von  Natur  ausschlieBen,  und  das  Nebeneinander 
beider  Standpunkte  konnte  auch  fiir  die  allgemeine  musikalische  Kultur  weit 
bessere  Friichte  tragen,  wenn  nicht  immer  wieder  von  beiden  Parteien  Dinge 
verlangt  wiirden,  die  sie  nun  einmal  der  ganzen  Natur  der  Sache  nach  nicht 
leisten  konnen.  Kein  Mensch  wird  von  einem  Dichter  literarhistorische  Ab- 
handlungen  und  von  einem  Literarhistoriker  lyrische  Gedichte  und  Dramen 
verlangen,  und  ahnlich  liegen  die  Dinge  beim  politischen  Geschichtsschreiber 
und  beim  Staatsmann.  Nur  zwischen  Musiker  und  Musikforscher  will  sich 
dieselbe  Notwendigkeit  immer  noch  nicht  durchringen. 

GewiB  gibt  es  Grenzgebiete,  auf  denen  sich  beide  die  Hand  reichen  konnen. 
Es  leidet  kein  Musiker  Schaden,  wenn  er  sich  gleich  seinem  malenden  Kol- 
legen  in  der  Geschichte  seiner  Kunst  umsieht,und  gerade  die  groBen  deutschen 
Musiker  seit  Beethoven  haben  sich  mit  wenig  Ausnahmen  durch  eine  um- 
fassende  historisch-asthetische  Bildung  ausgezeichnet.  Nicht  allein  die 
auBeren  Lebensumstande  der  alten  Meister,  sondern  vor  allem  auch  das 
Werden  der  einzelnen  Ausdrucksmittel  und  Formen  in  Verbindung  mit  den 
jeweiligen  allgemeinen  Lebensgrundlagen  der  einzelnen  Zeitalter  vermogen 
die  Einsicht  des  Musikers  in  Sinn  und  Wesen  seiner  Kunst  zu  vertiefen  und 
seinen  allgemeinen  musikalischen  Gesichtskreis  zu  erweitern.  Der  junge 
Musiker  z.  B.,  der  auf  dem  Konservatorium  das  Quinten-  und  Oktavenverbot 
als  etwas  Gegebenes  eingebleut  bekommt,  wird  inne  werden,  daB  diese  Regel 
nicht  von  einigen  gramlichen  Schulmeistern  als  FuBangel  fiir  spatere  Ge- 
schlechter  erfunden  wurde,  sondern  in  dem  ganzen  Werdegang  der  musi- 
kalischen Kultur  tief  begriindet  ist.  Er  wird  f  erner  auch  finden,  daB  Probleme, 
die  ihn  selbst  bewegen,  schon  von  friiheren  Geschlechtern  erortert  und  auf 
ihre  Art  gelost  worden  sind,  und  wird  dann  diese  Losungen  vergleichen  mit 
der,  zu  der  ihn  sein  eigener  Genius  treibt. 
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Aber  freilich,  schon  hier  wird  er  bald  instinktiv  erkennen,  daB  er  an  eine 
Grenzlinie  gekommen  ist,  jenseits  der  ihm  sein  geschichtlicb.es  und  theo- 
retisches  Wissen  nichts  mehr  zu  helf  en  vermag.  Denn  hier  beginnt  sein  eigent- 
liches  Reich,  das  des  schopferischen  Menschen.  Nicht  als  ware  es  ein  Reich 
der  Willkiir,  worin  die  schaffende  Phantasie  nach  Belieben  schalten  und 
walten  konnte.  In  der  Vorklassik  freilich  mit  ihrem  Sturm  und  Drang  und 
dann  namentlich  in  der  Romantik  mit  ihrer  ewigen  Unruhe  und  Sehnsucht 
ist  wohl  diese  Vorherrschaft  der  Phantasie  und  ihr  Drang,  die  Fiille  ihrer 
Gebilde  f essellos  ausstromen  zu  lassen,  besonders  in  den  Vordergrund  gestellt 
worden.  Aber  diese  Kunstrichtungen  haben  es  erstens  iiberall  da,  wo  sie  ihrem 
antiplastischen  Wesen  rein  und  ohne  Kompromisse  f olgten,  zu  keinen  raonu- 
mentalen  Schopfungen  gebracht,  und  zweitens  haben  auch  sie  es  nicht  ver- 
mocht,  der  Phantasie  das  erste  und  das  letzte  Wort  zu  geben,  aus  dem  ein- 
fachen  Grunde,  weil  dies  iiberhaupt  nicht  moglich  ist.  Wohl  ist  die  Phantasie 
die  alleinige  Zeugemutter  aller  Kunst  und  als  solche  des  Kiinstlers  hochstes 
Gut,  sie  hilft  ihm,  was  keine  noch  so  groBe  historisch-asthetische  Bildung 
vermag,  Gebilde  aus  dem  Nichts  zu  erschaffen  und  das  Chaos  zu  formen.  Und 
doch  bedarf  auch  sie  eines  Begleiters,  um  vollgiiltige  Kunstwerke  hervorzu- 
bringen.  Nur  ist  dieser  Begleiter  nicht  der  Kunstverstand  im  gewohnlichen 
Sinne,  als  die  Summe  der  allmahlich  erworbenen  theoretischen,  asthetischen 
und  historischen  Kenntnisse.  Die  wird  der  heutige  Kiinstler  in  groBerem  oder 
kleinerem  Umfang  stets  vorratig  haben,  aber  im  Augenblick  des  Schaffens 
wird  er  sie  sof  ort  instinktiv  zuriickstellen  gegen  eine  andere  geistige  Tatigkeit, 
die  ihm,  je  schopferischer  er  ist,  desto  mehr  auf  der  Seele  brennt.  Denn  der 
Hauptberuf  des  wahrhaft  schopferischen  Menschen  ist  nicht,  bereits  Ge- 
schaffenes  noch  einmal  nachzubilden —  das  ist  das  sicherste  Merkmal  des 
Epigonen  — ,  sondern  Neues  zu  schaffen.  Dieses  Neue  besteht  aber  nicht  allein 
aus  dem  neuen  Stoff ,  der  geschaffen  wird,  sondern  auch  in  dessen  Gestaltung 
und  Gliederung,  die  in  jedem  Falle  wieder  aufs  neue  gefunden  werden  muB. 
Es  sind  das  Gesetze,  die  mit  dem  allgemeinen  Wissensschatz  des  Kiinstlers 
nichts  zu  tun  haben  und  iiberhaupt  nicht  von  auBen  in  das  Kunstwerk  hin- 
eingetragen,  sondern  erst  mit  diesem  vom  Kiinstler  erschaffen  werden.  Man 
darf  diese  Seite  der  Tatigkeit  ja  nicht  mit  dem  gewohnlichen  Kunstverstand 
verwechseln,  der  da  etwa  den  Kiinstler  als  heimlicher  Rezensent  auf  Schritt 
und  Tritt  begleitete.  Das  mag  ja  wohl  bei  kleineren  Talenten  und  in  schwachen 
Stunden  auch  beim  Genie  vorkommen,  aber  dann  wird  das  Ergebnis  auch  immer 
als  »reflektiert«  und  »akademisch«  empfunden  werden.  Nein:  die  Kritik,  die 
das  Genie  beim  Schaffen  iibt,  ist  selbst  schopferisch,  sie  stellt  keine  Regeln 
fiir  die  allgemeine  musikalische  Theorie  auf,  sondern  nur  fiir  das  Werk, 
das  dem  Genie  gerade  die  Seele  erfiillt.  WeiB  doch  jeder  begabte  An- 
fanger,  daB  von  den  48  Praludien  und  Fugen  Bachs,  von  den  35  Sonaten 
Beethovens  jede  »wieder  anders  ist«  und  auch  der  Horer,  dessen  eigenes  nach- 
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schopferisches  Vermogen  diese  Werke  anregen,  wird  sich  sofort  jenes  Vor- 
ganges  bei  jedem  einzelnen  Tonwerk  bewuBt  werden.  Nichts  anderes  meint 
auch  der  Wagnersche  Hans  Sachs:  »Wollt  ihr  nach  Regeln  messen,  was  nicht 
nach  eurer  Regeln  Lauf,  der  eignen  Spur  vergessen,  sucht  davon  erst  die 
Regeln  auf ! « 

Mit  diesen  MaBstaben  wird  der  Kiinstler  aber  auch  stets  an  ein  f  remdes  Kunst- 
werk,  auch  an  ein  altes,  herantreten.  Sein  Urteil  wird  da  stets  synthetisch, 
nicht  analytisch  sein,  d.  h.  es  gilt  dem  fertigen,  abgeschlossenen  Werke, 
nicht  dem  werdenden  und  durch  verschiedene  auBere  Umstande  bedingten. 
Ihn  fesselt  die  Starke  des  darin  beschlossenen  Schopfertums  und  die  Uber- 
zeugungskraf  t  des  kiinstlerischen  Lebens,  das  ihm  daraus  entgegenquillt.  Zu- 
grunde  aber  wird  er  seinem  Urteil  stets  das  eigene,  in  der  Gegenwart  wur- 
zelnde  musikalische  Empfinden  legen;  was  vergangene  Zeiten  dabei  emp- 
funden  haben,  hat  f iir  ihn  nur  untergeordnete  Bedeutung.  Seine  Ziele  sind 
asthetisch,  nicht  historisch,  und  zwar  mit  vollem  Recht,  denn  das  Gebiet 
des  schaffenden  Kiinstlers  ist  die  Gegenwart  und  die  Zukunft,  nicht  die 
Vergangenheit. 

Das  wird  nun  aber  auch  jederzeit  seine  Stellung  der  alten  Musik  gegeniiber 
bestimmen.  Es  wird  jedem  Dirigenten  innerlich  widerstreben,  ein  Konzert 
mit  alter  Musik  lediglich  vom  Standpunkt  historischer  Belehrung  aufzufassen, 
vielmehr  wird  er  auch  hier  sein  eigenes,  der  Gegenwart  entsprechendes  Emp- 
finden bewuBt  oder  unbewuBt  walten  lassen  wollen.  Da  erhebt  sich  nun  frei- 
lich  gleich  das  Hauptproblem  der  Wiederbelebung  alter  Musik. 
Jedes  Kunstwerk  ist  nicht  allein  die  personliche  Leistung  seines  Schopfers, 
sondern  mit  seiner  Zeit  und  deren  Lebensgrundlagen  aufs  engste  verbunden. 
Ja,  je  weiter  wir  in  der  Geschichte  zuriickgehen,  um  so  starker  wird  der  An- 
teil  der  Allgemeinheit  am  einzelnen  Kunstwerk.  Was  heute,  bei  unserem 
atomisierten  Massenmusikbetrieb,  von  manchem  so  heiB  ersehnt  wird,  war 
damals  noch  Wirklichkeit:  die  lebendige,  gemeinschaftbildende,  das  gesamte 
Volk  bindende  Macht  der  Tonkunst.  Das  Volk  freute  sich  seines  schopfe- 
rischen  Anteils  an  der  Tonkunst,  der  Kiinstler  aber  fiihlte  sich  nicht  unter 
allen  Umstanden  als  bewuBter  Neutoner,  sondern  als  der  priesterliche  Hiiter 
einer  lebendigen  Tradition,  der  dem  Volke  seine  Traume  zu  deuten  hatte. 
So  erklart  sich  so  manches,  was  von  dem  modernen,  ganz  anders  gerichteten 
Kiinstler  an  der  alten  Tonkunst  mit  mehr  oder  minder  Unbehagen  emp- 
funden  wird,  die  »mangelnde  Originalitat «  der  Erfindung,  die  angeblichen 
Plagiate,  deren  sich  iibrigens  nicht  nur  Handel  sondern  auch  Bach,  Haydn 
und  Mozart  schuldig  gemacht  haben,  und  manches  andere. 
Nun  sind  aber  diese  Lebensgrundlagen  seitdem  verschoben  oder  auch  ganz 
andere  geworden,  so  daB  also  die  Kunstwerke  entwurzelt  in  der  Luf  t  schweben. 
Auf  eine  Wiederkehr  der  alten  Bedingungen  zu  hoffen,  ist  miiBig,  da  sich 
die  Geschichte  so  wenig  wiederholt  wie  die  Natur.  Nun  redet  man  ja  von 
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»zeitlosen,  ewigen«  Werken,  die  allem  Wandel  der  Geschichte  trotzten.  Bei 
Lichte  betrachtet  trifft  eine  solche  »Schlackenfreiheit«  auf  kein  einziges  Ton- 
denkmal  zu.  Die  Matthaus-Passion  z.  B.  iiberwaltigt  uns  heute  noch,  aber 
nicht  deshalb,  weil  sie  unserem  Denken  und  Fiihlen  noch  so  nahe  stiinde  wie 
dem  der  Bach-Zeit,  sondern  weil  sie  den  Genius  ihres  Schopfers  sowohl  wie 
ihrer  Zeit  mit  solcher  Uberzeugungskraf t  zum  Ausdruck  bringt,  daB  sie  uns  in 
die  Vergangenheit  zuriickzwingt  und  uns  alles  zeitlich  Bedingte  als  not- 
wendig  erscheinen  laBt.  Bach  kommt  nicht  zu  uns,  wohl  aber  zieht  er  uns  mit 
Urgewalt  in  seine  Sphare  zuriick. 

Bei  den  meisten  iibrigen  alten  Werken  f reilich  —  und  es  sind  nicht  die 
schlechtesten  darunter  —  ist  eine  Vermittlung  zwischen  ihrer  eigenen  Zeit 
und  der  heutigen  notwendig,  wenn  sie  unter  uns  iiberhaupt  wie  der  lebendig 
werden  sollten.  Diese  Vermittlung  kann  aber  nur  der  iibernehmen,  der  es  sich 
zur  Aufgabe  gemacht  hat,  die  alte  Kunst  aus  den  Bedingungen  ihrer  Zeit 
heraus  zu  verstehen,  namlich  der  Musikforscher.  Will  der  Kiinstler  dieser 
Aufgabe  geniigen,  so  muB  er  sich  entschlieBen,  den  Wegen  des  Forschers  zu 
folgen,  sonst  droht  die  Gefahr,  und  zwar  je  schopferischer  er  ist,  um  so  mehr, 
daB  er  mit  seinen  absoluten,  der  Gegenwart  entnommenen  MaBstaben  das 
alte  Tonbild  entstellt  oder  zum  mindesten  verwirrt,  und  zwar  bei  aller  ehr- 
lichen  subjektiven  Pietat  gegen  den  alten  Meister. 

Aber  auch  dem  Musikforscher  sind  bei  dieser  Pionierarbeit  Grenzen  gesteckt. 
Gerade  von  ihm  muB  man,  wenn  er  nicht  ein  Stockphilologe  und  Stockanti- 
quar  ist,  verlangen,  daB  er  zwischen  der  Seele  des  alten  Tonwerkes,  seinem 
Stil  und  seinem  rein  auBerlichen,  zufalligen,  nurhistorischen  Zubehor  zu 
unterscheiden  wisse.  Dieses  Nurhistorische  geht  ihn  gewiB  sehr  nahe  an,  aber 
fiir  die  moderne  Wiederbelebung  kommt  es  nicht  in  Frage.  Wer  wird  die 
Auf  f  iihrungspraxis  der  Matthaus-Passion  von  1 729  mit  ihrer  kleinenThomaner- 
schar  und  ihrem  Orchester  von  Stadtpfeifern  und  Studenten  heute  wieder 
zur  Norm  machen  wollen? 

Auch  die  beriihmte  »Bearbeitungsf rage «  hat  eine  Zeitlang  allzuviel  Staub 
aufgewirbelt.  GewiB  unterliegt  das  Aussetzen  des  Continuo  bestimmten  Ge- 
setzen,  deren  oberstes  die  strenge  Wahrung  des  Unterschiedes  zwischen 
den  vom  Meister  selbst  komponierten  und  den  vom  Continuospieler  ur- 
spriinglich  improvisierten  Stimmen  ist.  Aber  innerhalb  dieses  Gesetzes  herrscht 
groBe  Freiheit,  die  nur  am  Stilgef  uhl  des  Bearbeiters  ihre  Grenze  findet.  Auch 
zu  Bachs  Zeiten  sind  nur  »Bearbeitungen«  seiner  Werke  erklungen. 
Das  eigentliche,  innere  Leben  des  alten  Tonwerkes,  wie  es  in  seinem  Stil  zum 
Ausdruck  kommt,  muB  f  reilich  unangetastet  bleiben.  Jedes  bedeutende  Ton- 
werk  der  Vergangenheit  ist  zu  seiner  Zeit  Gegenwartskunst  gewesen,  aus 
dem  ganzen  Fiihlen  seiner  Zeit  herausgeboren  und  auf  dieses  Fiihlen  berechnet. 
Hierin  liegt  seine  Lebenskraft  und  seine  Lebensberechtigung,  und  ihm  zu 
diesem  Rechte  zu  verhelfen,  ist  der  Beruf  des  Musikhistorikers  als  des  eigent- 
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lichen  Anwalts  der  Vergangenheit.  Er  rechnet  im  Gegensatz  zum  Kiinstler, 
der  seinem  ganzen  Wesen  nach  dergleichen  Dinge  nicht  kennt,  mit  dem 
Wollen  und  Konnen  des  Volkes,  der  Zeit,  der  einzelnen  Menschen  und  sucht  zu 
verstehen,  nicht  um  zu  verzeihen —  denn  das  hat  die  alte  Kunst  so  wenig  notig 
wie  die  moderne  — ,  sondern  um  gerecht  zu  richten.  Nur  so  ist  es  moglich,  die 
zeitgeschichtlichen  Faden,  die  der  Wandel  der  Dinge  gelost  hat,  wieder  her- 
zustellen  und  fiir  die  alte  Kunst  die  Bahn  zu  neuemWirken  frei  zu  machen. 
Mit  diesem  Zurechtlegen  des  Stoffes  und  seiner  geistigen  Durchdringung  ist 
aber  auch  der  Anteil  des  Historikers  an  der  Wiederbelebung  der  alten  Musik 
abgeschlossen.  Der  letzte  Akt,  die  Belebung  des  Werkes  durch  die  innere  Re- 
produktion,  ist  wiederum  Sache  des  Kiinstlers,  der  es  als  Anwalt  der  Gegen- 
wart  dem  heutigen  Horer  vermittelt. 

Hier  ist  die  Grenze,  die  sehr  zum  Schaden  der  Sache  nicht  immer  eingehalten 
wird.  Es  hat  Zeiten  gegeben,  wo  die  Musikforschung  die  ganze  Arbeit  allein 
iibernehmen  wollte  und  ihren  Hauptberuf  im  Dienste  an  der  praktischen 
Kunstiibung  erblickte.  Es  war  der  Riickschlag  gegen  die  rein  philologisch- 
antiquarische  Methode  ihrer  Jugendzeit,  aber  er  erfolgte  nach  einer  von 
dem  Wesen  der  Musikwissenschaft  wegfiihrenden  Seite.  Er  hatte  zwar  auch 
sein  Gutes,  indem  er  die  Musikforscher  auf  die  Notwendigkeit  einer  griind- 
lichen  musikalischen  Fachbildung  und  einer  starken  Fahigkeit  des  schopfe- 
rischen  Nacherlebens  hinwies.  Die  Erkenntnis,  daB  diese  Vorbedingungen 
durch  keine  noch  so  entwickelten  rein  philologischen  Fertigkeiten  zu  ersetzen 
sind,  war  allein  schon  ein  groBer  Fortschritt  und  hat  das  friedliche  Zusammen- 
wirken  von  Forschern  und  Kiinstlern  erheblich  erleichtert.  Und  doch  drohte 
die  Forschung  mit  dieser  Stromung  auf  ein  falsches  Geleise  zu  geraten. 
Alle  Wissenschaft,  somit  auch  die  Musikforschung,  kennt  weder  Voraus- 
setzungen  noch  Zwecke.  Sie  ist  eine  urspriingliche  Lebensmacht  so  gut  wie  die 
Kunst  und  hat  es  lediglich  mit  der  Erkenntnis  der  geschichtlichen  Tatsachen 
und  ihrer  inneren  Zusammenhange  zu  tun.  Ihr  Wert  hangt  nicht  davon  ab,  ob 
ihre  Ergebnisse  im  Leben  desTagesAnwendung  finden.  Wohl  mag  der  einzelne 
Forscher,  zumal  im  heutigen  Zeitalter  der  Reklame,  auch  auf  den  auBeren 
Erf  olg  seiner  Tatigkeit  bedacht  sein;  hat  er  aber  nicht  die  innere  Macht  der  Wahr- 
heit  als  Bundesgenossin  zur  Seite,  so  gehen  Kunst  und  Wissenschaft  unbarm- 
herzig  uber  ihn  hinweg.  Und  sollte  jemals  eine  Zeit  kommen,  die  auf  die  Wieder- 
belebung alter  Musik  einen  geringeren  oder  gar  keinen  Wert  legt,  die  Musik- 
wissenschaft als  solche  wiirde  dadurch  an  innerem  Werte  nichts  verlieren. 
So  wohnen  Musik  und  Musikwissenschaft  sozusagen  in  zwei  vollig  getrennten 
Hausern,  in  denen  sich  in  letzter  Linie  jede  nach  ihren  eigenen  Bediirfnissen 
einzurichten  hat.  Sie  konnen  sich  uber  diese  Scheidelinie  wohl  gelegentlich 
freundschaftlich  die  Hand  reichen,  aber  jeder  Versuch,  sich  in  die  gegen- 
seitigen  Lebenskreise  einzumischen,  wird  jenes  einzig  mogliche  Freundschafts- 
verhaltnis  sofort  in  die  Briiche  treiben,  und  vollends  subjektive,  mit  mehr 
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oder  weniger  Temperament  abgegebene  gegenseitige  Werturteile  verschlim- 
mern  nur  das  Ubel,  ohne  irgendwelchen  positiven  Erfolg  zu  bringen.  Es 
kommt  dem  Forscher  nicht  zu,  vom  Kiinstler  etwa  zu  verlangen,  daB  er  sich 
in  seinem  eigenen  Schaffen  durch  die  Ergebnisse  der  Wissenschaf t  bestimmen 
lasse,  aber  er  sollte  sich  auch  andererseits  dadurch  nicht  beirren  lassen,  wenn 
diesem  einmal  seine  jeweilige  Methode  nicht  behagen  will.  Das  pflegt  ja  am 
starksten  der  rein  philologischen  Seite  der  Forschung  gegeniiber  der  Fail  zu 
sein;  die  Gestalt  des  »Musikphilologen«  treibt  manchem  Kiinstler  schon  eine 
gelinde  Gansehaut  uber  den  Riicken.  Und  doch  ist  diese  Philologie  auch  heute 
noch  die  unentbehrliche  Grundlage  aller  Musikforschung,  schon  um  der 
Reinlichkeit  und  Exaktheit  willen,  die  die  unbedingte  Voraussetzung  jeder 
wissenschaftlichen  Tatigkeit  ist.  Ohne  sie  verlore  die  Musikforschung  den 
Ehrennamen  einer  Wissenschaft  und  geriete  in  Schongeisterei  und  wilde 
Phantastik  hinein,  mit  denen  weder  der  Wissenschaf  t  noch  der  Kunst  gedientist. 
DaB  die  neueste  Richtung  auf  jener  f  esten  Grundlage  weiter  nach  einer  eigenen 
kunstwissenschaftlichen  Methode  strebt,  wie  sie  die  Geschichte  der  Literatur 
und  bildenden  Kunst  bereits  besitzt,  ist  ein  durchaus  gesundes  Zeichen,  wenn 
wir  damit  auch  noch  in  den  Anfangen  stehen.  Mag  diese  Methode  dereinst, 
was  durchaus  nicht  sicher  ist,  bei  den  Kiinstlern  mehr  Anklang  finden,  als 
die  philologische,  so  wird  doch  auch  sie,  wenn  anders  sie  wissenschaftlichen 
Geistes  ist,  jene  Scheidelinie  unter  allen  Umstanden  von  selbst  einhalten. 
Nicht  minder  notwendig  aber  ist  es,  die  Grenze  zwischen  Musikforschung 
und  Musikkritik  klar  abzustecken.  Es  ist  ein  verhangnisvoller  Irrtum,  einen 
ausgebildeten  Musikwissenschafter  auch  ohne  weiteres  fiir  einen  tuchtigen 
Musikkritiker  zu  halten.  Erleben  wir's  doch  nur  zu  oft,  daB  bei  Konflikten 
zwischen  Kiinstlern  und  Musikwissenschaftern  die  Kritik  trotz  aller  starken 
Spannungen  zwischen  ihr  und  den  Kiinstlern  sich  riickhaltlos  auf  deren  Seite 
schlagt.  Das  hat  auch  seinen  guten  inneren  Grund.  Denn  der  Kritiker  bedarf 
zwar  der  Wissenschaft,  aber  nicht  als  Selbstzweck,  sondern  als  Mittel  zum 
Zweck.  Dieser  Zweck  ist  aber  zu  verschiedenen  Zeiten  sehr  verschieden  ge- 
faBt  worden,  denn  auch  die  Musikkritik  hat  eine,  und  zwar  sehr  lehrreiche 
Geschichte.  Sie  hat  sich  eine  Zeitlang  als  Sprachrohr  des  Publikums  gefiihlt, 
so  noch  Hanslick  als  Anwalt  des  ruheseligen  musikalisch  gebildeten  Biirger- 
tums  gegen  die  bosen  Neudeutschen.  Zu  anderen  Zeiten  trat  der  Kritiker 
nicht  aus  dem  Publikum  als  sein  Sprecher  heraus,  sondern  umgekehrt  vor 
es  hin,  als  sein  Lehrer  und  Erzieher  zum  musikalischen  »Verstandnis «,  mit 
analytischen  Erorterungen  und  der  vom  Publikum  gewiinschten  abschlieBen- 
den  Gesamtzensur,  wobei  denn  freilich  dem  modernen  Wahnglauben,  daB 
die  Steigerung  des  Lebens  in  der  Steigerung  der  Leistung  bestehe,  oft  uber 
Gebiihr  gehuldigt  wurde.  Beide  Typen  erkennen  wir  heutzutage  mit  Recht 
als  keineswegs  ideal  an,  und  doch  lassen  sie  bereits  die  enge  Beziehung  der 
Kritik  zur  Gegenwart  erkennen.  Ist  der  Kiinstler  dem  Staatsmann,  der  Musik- 
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forscher  dem  politischen  Historiker  vergleichbar,  so  vertritt  der  Musikkritiker 
die  Rolle  des  Publizisten.  Nicht  desjenigen,  der  das  Dogma  irgendwelcher 
Partei  mit  geschickter  Gesinnungstiichtigkeit  unter  die  Leute  bringt,  obwohl 
es  in  der  Musikkritik  an  solchen  Schadlingen  nie  gefehlt  hat,  sondern  des 
Publizisten,  der  durch  die  Oberflache  der  Tageserscheinungen  hindurch  die 
lebendigen  Grundkrafte  des  politischen  Geschehens  zu  erfassen  und  kraft 
seines  angeborenen  politischen  Sinnes  darzustellen  weiB. 
So  kann  die  Musikgeschichte  dem  Kritiker  nur  Hilfsdienste  leisten.  Sieht  er 
seine  Aufgabe  darin,  eine  kiinstlerische  Tageserscheinung  um  jeden  Preis  in 
den  Rahmen  einer  historischen  Reihe  einzufiigen,  so  begibt  er  sich  auf  einen 
sehr  gefahrlichen  Boden,  auf  dem  ihn  gegebenenfalls  schon  die  nachste 
Zukunft  Liigen  straft,  und  verkennt  auBerdem  seinen  eigentlichen  Beruf. 
Dieser  gilt  durchaus  dem  Leben  der  Gegenwart,  und  zwar  sowohl  den  Kiinst- 
lern  wie  dem  Publikum.  Seine  Objekte  halten  ihm  nicht  still,  wie  die  der 
Gegenwart  entriickten  des  Historikers,  sondern  befinden  sich  im  bestandigen 
Flusse  des  Lebens,  desselben  Lebens,  in  dem  auch  sein  eigenes  Fiihlen  und 
Denken  dahintreibt.  Das  laBt  ihn  ohne  weiteres  als  dem  Kiinstler  verwandt 
erscheinen,  wie  denn  iiberhaupt  die  Kritik  der  Kunst  weit  naher  steht  als  der 
Wissenschaft.  Verlangt  man  vom  Kritiker  doch  auch  so  viel  schopferische 
Gestaltungskraft,  daB  er  imstande  ist,  in  kurzen  Worten  eine  Kunsterschei- 
nung  lebendig  vor  uns  erstehen  zu  lassen.  Die  Musikkritik  ist  fernerhin  ein 
Amt,  das  bei  den  dazu  Berufenen  nicht  bloB  Begabung,  sondern  auch  das 
innere  Bediirfnis  voraussetzt  und  somit  ganze  Menschen  erfordert.  Das  setzt 
freilich  voraus,  daB  man  die  Kritik  nicht  im  Nebenamt  oder  aus  sonstigen 
auBeren  Zufallen  heraus  betreibt.  Die  meisten  Unarten,  die  Kiinstler  und 
Laien  ihr  vorzuwerfen  pflegen,  stammen  aus  dieser  Fehlerquelle,  das  trockene 
krittelnde  Schulmeistern  wie  das  selbstgef  allige  journalistische  Geistreicheln. 
Jene  mangelhafte  Erkenntnis  des  Kritikerberufes  hat  es  auch  verschuldet, 
daB  er  den  ihm  im  heutigen  Musikleben  zustehenden  EinfluB  noch  lange 
nicht  gewonnen  hat.  Viele  halten  auch  heute  noch  die  Arbeit  des  Kritikers 
f iir  getan,  wenn  er  ein  Kunstwerk,  eine  Auffiihrung  analytisch  besprochen 
oder  einen  Virtuosen  auf  seine  »Leistung«  hin  kritisch  »gewiirdigt«  hat. 
Aber  diese  Art  bleibt  im  besten  Falle  an  analysierten  oder  psychologischen 
Einzelheiten  hangen  und  behalt  Teile  statt  des  Ganzen  in  der  Hand,  wenn 
sie  nicht  iiberhaupt  im  AuBerlichen  und  Zufalligen  stecken  bleibt.  Nicht  auf 
die  Einzelheiten  kommt  es  an  sondern  auf  den  Kiinstler,  der  sie  hat,  und 
auf  die  allgemeinen  Lebensgrundlagen,  denen  dieser  Kiinstler  entstammt  und 
die  sich  in  seinem  Werke  offenbaren.  Jedes  Kunstwerk  ist  ein  in  sich  abge- 
schlossenes  Stiick  organischen  Lebens,  und  der  Kritiker  wird  nach  dem  Quell 
dieses  Lebens  forschen  miissen,  vor  allem  danach,  ob  er  an  der  Oberflache 
unseres  gesamten  geistigen  Daseins  oder  in  dessen  Tiefen  entspringt.  Die  All- 
gemeinheit  hat  davon  meist  nur  eine  dumpfe  und  dunkle  Empfindung;  Sache 
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des  Kritikers  ist  es,  ihr  hierin  Klarheit  zu  schaffen.  Er  mu  B  das  Publikum 
immer  wieder  daran  erinnern,  daB  sein  Verhaltnis  zur  Kunst  nicht  mit  einem 
stummen,  passiven  Zuhoren  erledigt  ist,  sondern  im  aktiven,  mitschopfe- 
rischen  Teilnehmen  besteht.  Ich  bin  nicht  optimistisch  genug,  unsere  gegen- 
wartigen  sozialen  Zustande  f iir  einen  zur  Entfaltung  der  musikalischen  Kraf  te 
besonders  giinstigen  Boden  zu  halten,  sondern  halte  unser  Geschlecht  noch 
f  iir  viel  zu  tief  in  den  Banden  des  Industrialismus  verstrickt,  als  daB  es  iiber- 
haupt  in  seiner  Gesamtheit  imstande  ware,  die  Musik  als  eine  wirkliche 
Lebensmacht  zu  empfinden.  Zur  Zeit  der  Reformation  verfiigte  die  Tonkunst 
uber  eine  das  ganze  Volk  umfassende  Gemeinde,  die  sie  mit  ihrem  Leben 
durchdrang,  heute  steht  sie  einer  Masse,  d.  h.  einer  Summe  vereinzelter 
Menschen  gegeniiber,  die  zu  einem  lebendigen  Ganzen  zu  verbinden  ihr  die 
Kraft  fehlt.  Die  Arbeit  jener  Vereinzelten  aber  ist  zur  Lohnarbeit  geworden, 
die  den  Verdienst,  das  notwendige  Mittel  zum  Leben,  zum  eigentlichen  Zweck 
dieses  Lebens  umfalscht,  ihr  Gotze  aber  ist  der  Rekord,  die  Hochstleistung, 
die  ihnen  als  hochste  Steigerung  des  Lebens  gilt.  Wo  bleibt  da  der  Raum  f  iir  die 
stillen  Feiertagsstunden  der  Kunst  ?  Die  Musik  aber  zur  Retterin  aus  aller  Not 
zu  machen,  hieBe,  sich  gleich  Miinchhausen  am  eigenen  Zopf  e  aus  dem  Sumpf 
ziehen  zu  wollen.  Denn  auch  sie  steht  nicht  f  iir  sich  da,  sondern  mitten  drin 
in  unseren  allgemeinen  Lebensgrundlagen.  Werden  sich  diese  andern,  so  mag 
auch  der  Musik  die  Bahn  zum  Herzen  der  Gesamtheit  wieder  frei  werden. 
Das  kann  aber  nie  durch  das  in  heutiger  Zeit  so  beliebte  Aufstellen  ideali- 
stischer  Systeme  und  Programme  bewirkt  werden,  sondern  durch  aufmerk- 
sames  Verfolgen  des  Wandels  jener  Grundlagen  und  kraftiges  Unterstiitzen 
der  zunachst  meist  ganz  unscheinbaren  Symptome,  die  auf  eine  Besserung 
hindeuten.  Wenn  nicht  alle  Zeichen  triigen,  sind  sie  auch  bereits  vorhanden, 
nur  sollten  wir  nicht  nervos  werden  und  die  Entwicklung  von  uns  aus  be- 
schleunigen  wollen.  Auch  utopische  Bilder  kiinftiger  idealer  Musikzustande 
konnen  uns  nur  von  jener  nachsten  und  dringendsten  Arbeit  ablenken. 
Zu  dieser  Arbeit  aber  ist  der  Kritiker  in  vorderster  Linie  mit  berufen.  Ist  er 
von  seiner  Aufgabe  wirklich  innerlich  erf iillt,  so  wird  er  noch  in  ganz  anderem 
MaBe  zum  musikalischen  Fiihrer  seines  Volkes  werden  als  bisher  und  dazu 
mitwirken,  daB  sich  der  moderne  Musikbetrieb  allmahlich  wieder  zu  einem 
wirklichen  Musikleben  entwickle.  Denn  es  bringen  nicht  gute  Kunstschop- 
fungen  ein  gesundes  Musikleben  hervor,  sondern  ein  gesundes  Musikleben 
erzeugt  gute  Kunstschopfungen. 

Jede  der  drei  Kategorien  des  Kiinstlers,  des  Historikers  und  des  Kritikers 
hat  somit  durchaus  ihr  eigenes  Arbeitsield  und  auf  diesem  noch  so  viele 
Aufgaben  zu  losen,  daB  Kompetenzkonflikte  eigentlich  ausgeschlossen  sein 
sollten.  Die  Voraussetzung  dazu  ist  nur  die  klare  Erkenntnis  der  Grenzlinien, 
die  die  drei  Spharen  voneinander  scheiden,  und  die  gegenseitige  Achtung  vor 
den  geistigen  Zielen  des  anderen. 


ZWEI  NEUE  BEETHOVEN'BRIEFE 


MITGETEILT  VON 


MAX  U  N  G  E  R-  LEIPZIG 


on  den  beiden  hier  folgenden  Beethoven-Briefen  ist  der  erste  in  ver- 


V  kleinerter  und  nicht  gerade  deutlicher  Nachbildung  mit  franzosischer 
Ubersetzung  imMarzheft  1922  der  Pariser  »Revue  de  Musicologie«  erschienen, 
aber  in  deutscher  Sprache  noch  nicht  gedruckt  worden.  DaB  die  von  Charles 
Bouvet  angefertigte  Ubersetzung  ein  paar  irrefiihrende  Fehler  aufweist,  wird 
man  einem  Auslander  nicht  ankreiden  diirfen:  Selbst  deutsche  Beethoven- 
Forscher  von  bekanntem  Rufe  haben  sich  in  derlei  Dingen  noch  Schlimmeres 
geleistet.  Der  zweite  Brief  wurde  wahrend  des  Krieges —  im  Oktober  191 7  — 
in  der  Neuyorker  Zeitschrift  »The  Musical  Quarterly«  ebenfalls  mit  Nach- 
bildung in  der  Ubertragung  und  mit  der  Ubersetzung  ins  Englische  veroffent- 
licht.  Die  Entzifferung  dieses  Stiickes  ist,  obgleich  die  Nachbildung  in  der 
GroBe  der  Urschrift  und  in  geniigender  Deutlichkeit  geboten  ist,  schwieriger 
als  die  des  anderen  Briefes.  Das  liegt  daran,  daB  sich  Beethoven  in  den  schrift- 
lichen  AuBerungen  an  seine  Umgebung  —  man  kann  sagen  —  noch  weniger 
Miihe  gab  denn  in  den  Briefen  an  Personlichkeiten,  die  ihm  unbekannt  waren 
oder  nicht  naher  standen.  Trotz  manchen  Entzifferungsschwierigkeiten  hat 
J.  G.  Prod'homme,  der  verdienstvolle  Pariser  Beethoven- Forscher,  der  den 
zweiten  Brief  a.  a.  O.  zum  ersten  Male  mitgeteilt  hat,  recht  Erfreuliches  ge- 
leistet: Obgleich  das  Schreiben  nicht  weniger  als  sechs  geschriebene  Quart- 
seiten  umfaBt,  waren  darin  nur  wenige  Stellen  zu  verbessern.  Aber  auch  dieser 
Neudruck  miiBte,  einmal  weil  der  Erstdruck  den  wenigsten  zuganglich  sein 
wird  und  es  sich  hier  —  wie  auch  beim  ersten  —  um  ein  wichtiges  Beethoven- 
Dokument  handelt,  dann  weil  ein  paar  Stellen  darin  immerhin  auch  noch  der 
Reinigung  bediirfen,  den  Beethoven-Freunden  gleichfalls  willkommen  sein. 


Ich  schieBe  mit  dem  Texte  des  ersten  Briefes,*)  der  an  den  Leipziger  Musik- 
verleger  Heinrich  Albert  Probst  gerichtet  ist,  ohne  weiteres  los: 


©ebrimgt  iirier  p  tteuen  werfcn,  u.  uberf)aupt  iibetlaben  mit  eitter  tmr  f>ejnaf>e  ju  feljr 
aug  gebreiteten  ^orreSponbenj  tann  idj  ftirerft  ilmen  anftt>orten;  —  ba  fte  werfc  »on 
mir  wimfc^en,  gcige  ic^  i^nen  Ijter  eimge  an,  tt>etc^c  id)  ifyten  fogletd)  mitt^eiten  tSmtte, 
fo  n>ie  aud>  baSHonorar  bafur,ne^mlii^:  3  £iebcr  mit  &lcmner93egteitung,  tt)o»on  2aud) 
eine  paffenbe  anbere3ttftrument[al]93egtettuttg  ^aben  u.  o|me  .^lattner  aufgeftHjrt  ttterben 

*)  Urschrift  im  Besitze  der  Erben  Fr.  A.  Habenecks,  des  um  die  Verbreitung  Beethovenscher  Musik  so 
hochverdienten  Pariser  Orchesterleiters. 


(Suer  "SBofrtgebofjrtt! 
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minum  MmiimiiHiim:ii![Mi!!Hii;ii!i[ii!!inrmiiiiii!:uiMiiii!mii!iiHii!:!iiiiiH   i  miHMiiiiiNiiiiiiimiiiiiiiimimiimiiiiMiimimiiiiiiiMiiiiiiiimm 

fonnen,  bag  3fc  tft  etnc'2lrictte  eben  nidjt  lang  aber  bod)  gang  burd)gefiibrt.  ba£  Honorar 
fur  alle  ift  24#*)  in  ©olb —  6  Bagatellen  fiir  &Iatt>ier  allein  ix> elc^ e  aber  langev  af£ 
frtifjer  »on  mir  f;erau3gefomen  finb,  baS  Honor.  30  #  m©. —  eine  grofje  overture 
fiir  ganjeg  Orchester,  momit  eirt  SReueg  $f>eater  p  feincr  3eit  erofnet  merben  nnrb, 
td)  mir  aber  ba£  (Sigentfmm  biefe3  roerfeS  oorbefjatten  babe,  Honor.  50 #  in  ©olb 
[(ginfcbalrung  <23eetf)0»eng  auf  ber  sroeiten  Seite  unten:  Qt$  »erftef;t  fict>,  baft  fte  bie 
partitur  ber  overture  erfyalten  u.  ben  &tatt>ier  ^lu^jug  ober  ttne  fonft  imer  Olugjuge 
mad)en  lafjen  fonnen] —  t>ej  ber  overture  ift  nur  bie  93ebingung  nod)  ^injusufugen  baf 
felbe  erft  im  fiinftigen  StRonatb.  3uli  borfte  perang  gegeben  roerben,  Qt$  t>erffe|)f  fid)  »on 
fetbft,  baf?  troj  bem,  fo  balb  fte  felbe  nebmen,  biefe  bocf)  gSnjIid)  tt)r  ©gentfmm  ttnrb 
u.  bleibe  fiir  imer  — 

bieS  ift  in  bem  <2lugenblid,  w>a£  id)  itynen  antragen  fann,  fobalb  idj  if)re  Slttf-- 

nabme  fe^e,  roerbe  ict>  if^nen  nod)  grofcere  OBerfe  antragen —  ba3  eingige, 

weStr-egen  tct>  fte  bitte,  ift  eine  frf>netle  SUntroort,  inbem  aud)  anbere  auSttartigen  93er-- 
leger  beSwegen  mir  gefdjrieben,  atte  ftnb  vmterbefjen  entfernter  ati  Leipzig,  w.  td)  geftebe 
e3,  bafj  bie  fer)r  entfernten  ^orregponb.  mir  befcf)tt>erlicf)  finb,  u.  td)  bie  9?abe  oorjtebe, 
Q3ien  ift  §roar  am  nad)ften,  attein  ict;  babe  nid)t  ©era  mefn-  ^iemit  ju  fcf>affcn  —  nod) 
ein3  bemerfe  id),  baf$  id)  ungern  biefe  3  tterfe  t>ereingete  —  fo  roenig  id)  ©e-- 

fd)aft£  u.  ^aufmann  bin,  fo  muf?  id)  bod>  bem  £imel  banfen,  ber  mid)  fo  fegnet  in 
meinen  merfen,  bafj  id)  jroar  nid)t  reid),  aber  bocf)  in  ftanbe  gefejt  roorben  bin,  burd) 
meine  roerfe  fiir  meine  ffunft  leben  fonnen,  u.  in  fo  fern  barf  id)  mir  e£  mobt  fiir  feine 
fd)anbe  redmen  einen  (frtrag  meine*  ©etfteS  nidn  ju  »erfd)maf)en. — 

(guer  mobjgebobrn 
(Srgebenfter 
Beethoven 

Q3ien 

am  25fen  gebr. 
1824 

["Sinden  :]**) 

©r.'JBo^lgebobrn 
.£>erm 

H.  A.  Probst 
xNuftfalienr>erteger 

in 

£eipjig" 

Dies  ist  der  fruheste  erhaltene  Brief,  den  Beethoven  an  den  Leipziger 
Musikalienverleger  Heinrich  Albert  Probst  gerichtet  hat,  ja  wahrschein- 


*)  =  Dukaten. 

**)  Die  in  der  Nachbildung  fehlende  Anschrift  von  mir  nach  Bouvets  Ubertragung  zuriickiibersetzt. 
Es  konnte  in  der  Anschrift  statt  » Musikalien-Verleger «  auch  «Editeur  de  Musique«  heiBen.        M.  U. 
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lich  —  der  Anfang  laBt  wohl  darauf  schliefien  —  der  erste  Brief  des  Meisters 
an  Probst  iiberhaupt.  Dieser  hatte  sein  Geschaft  erst  am  i.Mai  1823  ge- 
griindet.  Richard  Linnemann,  der  Mitbesitzer  der  Firma  Friedrich  Kistner, 
des  Geschaftsnachfolgers  G.  A.  Probsts,  meint  in  seiner  kiirzlich  er- 
schienenen  schonen  Jubilaumsschrift  wohl  mit  Recht,  es  sei  auf  die  per- 
sonlichen  Beziehungen  des  Leipziger  Verlegers  zu  Cari  Czerny,  dem  Schiiler 
Beethovens  und  Lehrer  von  dessen  Neffen  Kari,  zuriickzufiihren,  daB  Probst 
den  Versuch  machte,  sich  dem  Tonmeister  zu  nahern.  Unser  Brief  zeigt, 
daB  es  sich  nicht  gleich,  wie  man  bisher  nach  dem  Bruchstiick  eines 
Beethoven-Briefes  vom  10.  Marz  1824  annehmen  muBte,  von  vornherein 
um  die  beiden  groBten  Spatwerke  des  Tondichters,  die  Missa  solemnis  und 
die  Neunte  handelte.  Vielmehr  eben  um  »drei  Lieder  mit  Klavierbegleitung «, 
das  sind  das  »Opferlied«  (nach  Matthison,  zweite  Bearbeitung  fiir  eine  Sopran- 
stimme  mit  Chor  und  Orchesterbegleitung) ,  das  »Bundeslied«  (nach  Goethe, 
fiir  zwei  Solo-  und  drei  Chorstimmen  mit  Begleitung  von  je  zwei  Klarinetten, 
Fagotten  und  Hornern)  und  die  Ariette  »Der  KuB«  (nach  C.  F.  WeiBe,  mit 
Klavierbegleitung);  ferner  die  sechs  Bagatellen  Werk  126  und  die  Ouvertiire 
»Die  Weihe  des  Hauses«.  Keines  von  diesen  Werken  kam  jedoch  bei  Probst 
heraus.  In  einem  kurzen  Schreiben  vom  10.  Dezember  1824  an  den  Bruder 
Johann,  dem  Beethoven  die  Werke  fiir  eine  Geldschuld  abgetreten  hatte,  ist 
der  Grund,  weshalb  sie  Schotts  Sohne  in  Mainz  erhielten,  angegeben:  »Ich 
melde  Dir,  daB  Mainz  130  #  in  Gold  fiir  Deine  Werke  geben  will.  Gibt  der 
Hr.  Probst  also  nicht  so  viel,  so  gibt  man  sie  an  Mainz,  welcher  Dir  sogleich 
so  wie  mir  den  Wechsel  dafiir  ausstellt  .  .  .«  In  der  Tat  erschienen  alle  diese 
Werke  im  folgenden  Jahr  bei  Schotts  Sohnen. 

Was  hatte  es  aber  fiir  eine  besondere  Bewandtnis  mit  der  Ouvertiire  »Die 
Weihe  des  Hauses«? 

Das  Werk  war,  wie  bekannt,  zur  Einweihung  eines  neuen  Theaters  im  Sep- 
tember 1822  geschrieben.  Der  Theaterdirektor  C.  Fr.  Hensler  hatte  im  Jahre 
vorher  das  Privilegium  fiir  das  Theater  in  der  Josephstadt  erhalten  und  es 
neu  aufgebaut.  Fiir  die  Eroffnungsfeierlichkeit  am  3.  Oktober  1823,  dem 
Vorabend  des  Namenstages  des  Kaisers,  lieB  er  sich  von  einem  —  iibrigens 
mittelmaBigen —  Dichter  namens  Cari  Meisl  zwei  Feststiicke  »Die  Weihe 
des  Hauses«  und  »Das  Bild  des  Fiirsten«  und  von  Beethoven  die  Musik  zu 
dem  ersten  schreiben.  Ich  vermute,  daB  die  beiden  den  Auftrag  erst  sehr 
spat  erhielten:  Beethoven  konnte  nur  den  Monat  September  darauf  ver- 
wenden,  und  das  wird  vielleicht  der  Grund  dafiir  gewesen  sein,  weshalb  »Die 
Weihe  des  Hauses  «  nach  Text  und  Musik  eine  Nachbildung  der  zu  ahnlichem 
Zwecke —  Eroffnung  des  Deutschen  Theaters  in  Budapest  im  Jahre  1812  — 
verfaBten  »Ruinen  von  Athen«  wurde.  AuBer  einem  neuen  Chore  muBte  der 
Tondichter,  da  sich  das  nur  fiir  ungarische  Theaterverhaltnisse  passende 
Vorspiel  fiir  die  Ruinen  nicht  eignete,  auch  eine  neue  Ouvertiire  schreiben. 
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Dieses  Werk  sollte  aber  knappe  zwei  Jahre  spater  nochmals  zur  Eroffnung 
eines  neuen  Theaters  dienen  (Beethoven  bezieht  sich  in  unserem  neuen  Briefe 
selbst  auf  diese  Tatsache).  Und  zwar  handelte  es  sich  um  die  Einweihung 
des  neugegriindeten  Berliner  Konigstadtischen  Theaters  am  Alexanderplatze. 
Heinrich  Bethmann,  der  Mann  der  —  damals  schon  verstorbenen  —  noch 
bedeutenderen  Friederike  Unzelmann,  war  zur  Leitung  des  Hauses  berufen 
worden;  sein  Kapellmeister  war  ein  fruherer  Konzertmeister  C.  W.  Henning. 
Der  Tondichter  schloB  mit  Bethmann  in  Wien  uber  die  Auffiihrung  der 
Ouverture  ab.  In  der  Tat  wurde  sie  bei  der  Einweihung  des  neuen  Hauses  — 
am  4.  August  1824 — als  »Festsinfonie«  gespielt.  Nach  der  Berliner  Allge- 
meinen  Musikalischen  Zeitung  sprach  die  Schauspielerin  Caroline  Bauer  den 
Prolog;  ihm  schloB  sich  der  Gesang  »Heil  dir  im  Siegerkranz«  an.  »In  der 
nun  folgenden  Festsinfonie  von  Beethoven  haben  wir  des  groBen  Meisters 
hohe  Genialitat  kaum  wiedererkannt.  Mit  so  viel  FleiB,  Prazision  und  Zartheit 
dieses  Tonstiick  auch  von  dem  sehr  braven  Theaterorchester  (dessen  Organi- 
sierung  dem  Herrn  Musikdirektor  Henning  alle  Ehre  macht)  ausgefiihrt 
ward,  so  wenig  vermochte  es  uns  anzusprechen,  und  wir  konnen  die  Manier, 
in  der  es  geschrieben  ist,  nur  bizarr  und  nach  Originalitat  haschend  nennen. 
Melodie  und  Einheit  vermiBten  wir  ganz.«  (Offenbar  ist  der  Schreiber  dieser 
Zeilen,  die  das  Werk  ganzlich  verkennen,  nicht  in  dem  Herausgeber  der  Zeit- 
schrift,  dem  sonst  so  beethovenbegeisterten  B.  A.  Mara,  zu  suchen;  dieser 
hat  sich  uber  die  Ouverture  spater  weit  verstandnisreicher  ausgesprochen.) 
Die  iibrigen  Auffuhrungen  bei  dieser  —  in  der  Lebensgeschichte  Beethovens 
merkwiirdigerweise  noch  wenig  beachteten  —  Gelegenheit  galten  dem  Lust- 
spiel  »Ein  Freund  in  der  Not«  von  A.  Bauerle  und  einem  Singspiel  »Die 
Ochsenmenuett«,  das  von  I.  v.  Seyfried  nach  der  Musik  Haydns  eingerichtet 
war.  AuBerdem  wird  eine  Zugabe  in  Form  eines  Gesprachsimpromptus 
zwischen  den  drei  Regisseuren  Nagel,  Schmelka  und  Angely  erwahnt.  Der 
fiir  die  Armen  bestimmte  Ertrag  dieser  Eroffnungsvorstellung  belief  sich 
auf  884  Taler  22 1j2  Groschen. 

Noch  gab  es  aber  im  folgenden  Jahre  zwischen  Beethoven,  dem  Kapellmeister 
Henning  und  Schotts  Sohnen,  den  Verlegern  der  Ouverture,  ein  kleines 
Nachspiel  wegen  dieses  Werkes.  Ende  des  Jahres  1824  erschien  zu  Beet- 
hovens Erstaunen  ein  vierhandiger  Klavierauszug  aus  Hennings  Feder  im 
Verlage  von  Fr.Trautwein  in  Berlin.  Sofort  beschwerte  sich  der  Meister  bei 
dem  Bearbeiter  des  Werkes,  indem  er  sich  darauf  stiitzte,  zwischen  ihm  und 
Bethmann  sei  vereinbart  worden,  daB  wohl  die  ganze  Partitur  der  Ruinen 
von  Athen,  aber  nicht  die  neue  Ouverture  der  Theaterdirektion  als  aus- 
schlieBliches  Eigentum  abgetreten  sei.  Henning  behauptete  indes  das  Gegen- 
teil:  »Dies  Geschaft  ist  namlich  .  .  .  dergestalt  abgeschlossen  worden,  daB  die 
genannte  Direction  fiir  den  Kaufpreis  von  56  St[iick]  Ld'ors  der  Art  in  den 
Besitz  Ihrer  Komposition  zu  den  Ruinen  von  Athen  nebst  der  in  Rede  stehen- 
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den  Ouv.,  deren  Partituren  Sie  mir  in  Person  einhandigten,  gelangt  ist,  daB 
sie  ausschlieBlich  dariiber  nach  Belieben  schalten  und  walten  konne,  und 
auf  Ihren  Wunsch  Ihnen  durch  mich  die  Versicherung  gegeben  wurde,  die 
Ouv.  nicht  friiher  als  ein  Jahr  nach  Empfang  derselben  herauszugeben  .  .  .« 
Dagegen  schrieb  der  Meister  ani  5.  Februar  an  Schotts  Sohne,  wo  der  von 
Cari  Czerny  angefertigte  Klavierauszug  der  Ouvertiire  gerade  im  Stiche  war: 
»Sie  thun  wohl  sogleich  die  Klawierausziige  der  overtiire  herauszugeben,  sie 
sind  schon  von  dem  Unfug  der  Hr:  Henning,  wie  ich  sehe,  unterrichtet,  denn 
eben  wollte  ich  sie  damit  bekannt  machen,  die  overture  erhielt  das  Konigstadt. 
Theater  blofi  zur  Auffiihrung  nicht  zum  in  Stich  oder  herauszugeben,  mit 
Behtmann  wurde  dieses  hier  schriftlich  ausgemacht,  sie  wissen  aber  wohl, 
daB  man  sich  mit  ihm  zertragen  hat,  u.  nun  glaubte  man  wohl  auch  recht  zu 
haben,  das  nicht  zu  halten,  was  mit  ihm  verhandelt  worden  ist  —  ich  erhielt 
von  einem  meiner  Bekannten  in  Berlin  gleich  nachricht  davon,  und  schrieb 
Henning  auf  der  Stelle,  er  schrieb  auch  gleich  zuriick,  daB  dieses  mit  dem 
^handigen  K.auszug  zwar  geschehen  u.  unmogl.  mehr  zuriickzunehmen,  daB 
aber  gewiB  nichts  weiter  mehr  geschehen  werde,*)  worauf  ich  ganz  sicher 
rechnen  konnte  —  ich  schickte  ihnen  den  Brief,  allein  es  wird  gar  nicht 
nothig  seyn  .  .  . «  Bei  Erscheinen  der  Czernyschen  Bearbeitung  kam  es  sogar 
noch  zu  Auseinandersetzungen  in  offentlichen  Blattern,  woran  sich  sowohl 
Beethoven  und  Henning  als  auch  die  beiden  Verleger  Trautwein  und  Schotts 
Sohne  beteiligten.  (Vgl.  Thayer-Riemann,  L.  v.  Beethovens  Leben,  IV.  Bd., 
S.  307  f.)  Zu  einer  volligen  Klarung  der  Angelegenheit  fiihrte  aber  auch  das 
nicht.  Ob  auf  einer  Seite  ein  MiBverstandnis  obgewaltet,  ob  Henning  versucht 
habe,  im  triiben  zu  fischen,  bleibt  unklar,  und  man  wird  daher  vorlaufig 
keiner  Seite  einen  Vorwurf  machen  diirfen.  Das  eine  ist  nach  unserem  neuen 
Brief  e  sicher,  daB  der  Tondichter  schon  Ende  Februar  1824  erklarte,  er  habe 
sich  das  Eigentumsrecht  der  Ouvertiire  vorbehalten,  eine  Erklarung,  die 
selbstverstandlich  im  besten  Glauben  geschah. 

Uber  den  iibrigen  Inhalt  des  Briefes  bedarf  es  nur  weniger  Worte.  Unter  den 
»noch  groBeren  Werken«,  die  dem  Leipziger  Verleger  angetragen  werden 
sollen,  wenn  er  sich  zur  Annahme  der  anderen  erklare,  ist  nichts  Geringeres 
als  die  Missa  solemnis  und  die  Neunte  zu  denken.  In  einem  Briefe  vom 
15.  Marz  des  gleichen  Jahres  bot  Beethoven  ihm  die  beiden  Werke  ausdriick- 
lich  an.  Man  weiB,  daB  sie  von  der  ganzen  Reihe  Verleger,  die  von  dem 
Meister  dafiir  in  Aussicht  genommen  wurde,  Schotts  Sohnen  in  Mainz  zu- 
fielen.  DaB  Probst  die  in  unserem  Briefe  angebotenen  Werke  gern  gehabt 
hatte,  geht  schon  aus  seiner  schnellen  Antwort  und  aus  dem  weiteren  Antrag 
Beethovens  uber  die  beiden  groBten  seiner  letzten  Orchesterwerke  hervor. 
Wie  erwahnt,  kam  aber  eine  erfolgreiche  Verbindung  des  Verlegers  mit 
dem  Tondichter  nicht  zustande. 

*)  Henning  hatte  urspriinglich  noch  weitere  Bearbeitungen  der  Ouvertiire  veroffentlichen  wollen. 
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Zu  Beethovens  Worten,  er  habe  nicht  gern  mehr  mit  Wien  zu  schaffen,  sei 
nur  bemerkt,  daB  dafiir  verschiedene  Griinde  maBgebend  waren:  Mit  Steiner, 
der  jahrelang  sein  Hauptverleger  gewesen,  hatte  er  wegen  einer  Schuld 
Streitigkeiten  gehabt,  die  erst  1823  beinahe  zum  ProzeB  gefiihrt  hatten; 
mancherlei  kleine  Eifersiichteleien  unter  den  Wiener  Verlegern  —  Dinge,  die 
dem  Meister  nicht  entgehen  konnten  —  mogen  ihm  die  dortigen  Verlags- 
verhaltnisse  in  unerfreulichem  Lichte  gezeigt  haben.  Wie  ihm  —  nach  man- 
chen  erhaltenen  AuBerungen  —  iiberhaupt  der  Wiener  Menschenschlag  nicht 
sympathisch  war;  beispielsweise  nennt  er  den  Verleger  Tobias  Haslinger 
einmal  in  einem  Brief  an  Schotts  Sohne  einen  » Wiener  ohne  Herz«.  Und  im 
nachsten  der  hier  mitgeteilten  Briefe  wird  man  ein  paar  ahnliche  AuBerungen 
des  Unmutes  uber  die  Wiener  finden.  (Es  sei  dahingestellt,  ob  der  Ton- 
dichter,  ware  er  in  einer  anderen  Stadt  ansassig  gewesen,  bei  der  Besonder- 
heit  seiner  Gemiits-  und  Charakteranlagen  von  seiner  Umgebung  nicht  den 
gleichen  Eindruck  gehabt  hatte  wie  in  Wien.) 

Auf  die  schonen  Worte  schlieBlich,  die  Beethoven  am  Ende  seines  Briefes 
auf  das  Verhaltnis  seiner  Kunst  zu  ihrem  Ertrage  findet,  braucht  hier  nicht 
naher  eingegangen,  sondern  nur  verwiesen  zu  werden:  Sie  sprechen  fiir 
sich  allein. 

*      *  * 

Gab  es  in  dem  Briefe  an  Probst  fiir  den  Beethoven-Kenner  keine  schwere 
NuB  zu  knacken,  so  bleibt  der  Sinn  einzelner  Stellen  des  zweiten  hier  in  Aus- 
sicht  gestellten  Stiickes  nicht  vollig  deutbar.  Es  ist  eben  ein  Privatbrief  des 
Tonmeisters.  Das  charakteristische  Schreiben*)  lautet: 

„(grffcwnlid)  werrfter! 

Syfcv  ben  93rief  an  ben  Vice  bir.  [au3geffrtd)en:  retf?ig  ober]  revfjer, —  td)**)  bittt  mit 
aOer  fcfyommg  u.  3urud$alnmg  wegen  ^.  mit  iljm  ju  ft>red)en  tc£j  tfyut  ba$ 

metmge  nad)  tneinet  ©nftd)t  u.  'Sirt  u.  bin  uberjeugf,  baf)  enbtid)  ein  gett>unfd)teS  Ee- 
sultat  erretdjt  werben  ttrirb,  nrir  i>abtn  nod)  tetne  proben,  baf)  trrenbe  burd)  neue  3rr= 
ttmmer  u.trrtge  93ef>anbtung  sured)tgettnefen  nmrben — erfunbigen  ftc  ftd)  bod)  nod) 
geffittigff  bej  9?.,  ob  eg  i|>m  nid)t  befd)tt>erltdj  faltt  ftd)  mit  mir  fd)rtftt.  §u  befpred)en, 
toeil  td)  alSbemt  einmal  fett>ft  gu  ttym  fomen  tr>urbe  — 

bci$ tinger  wu^fe  fdjon  gejtern  »on  ber  entfprung.  SauPalt.  meine  fd)ulb  ift  eg  md)t, 
tibrtgenS  ift  fottaS  ntdjf  ofjne93ejfptet,  fonft  tt>tirbe  ntd)f  bte  pottseit.werorbnung  existiren, 
b.  g.  [=  bergletd)en]  fogtetd)  aKba  anpgeben,  um  b.  g.  an  9rt  u.  ftetle  ttrieber  ju  fd)affen, 
frejtid)  bin  idj  eg  \a,  benn  [sic!]  eg  frift  benn  fein  pflegmaticuS  bin  td)  ja,  u.bejm^rimjnat 
tt>erben  ja  erff  bie£lrfad)enHnterfud)f,  bte  £>cj  bcm  SOfonfcfyen  ntandjeg  t>eran(affen  fonnen, 
nun  ©ott  fej  ©anf,  fo  tt>eit  tft'S  nod)  ntd)f,  aber  fagt  tyv,  td)  Ijanble  ju  feurtg,  frejtid),  td) 


*)  Im  Besitze  der  Bibliothek  der  Pariser  Oper. 
**)  Vor  »ich«  sind  noch  zwei  Worter  ausgestrichen,  vielleicht:  »Ein  [?]  sicheres. i 
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Der  Pichhof  in  Leipzig 
(Wagners  Wohnhaus  das  kleine  Gebaude  in  der  Mitte  des  Hintergrundes) 


Z  W  O  I  f  t  e  S 

ABONNEMENT  -  CONCERT 

im    Saale    des    G  p  w  a  n  d  h  a  u  s  e  s, 
Donnerstag,  den  10tcn  Januar  1835. 


Erster  Theil. 

Symphonie,  von  Richard  Wagner.  (Neu.) 

Scene  u.  Arie  aus  Sargino  t.  Par,  gesungen  v.  Dem.  Gerhardt. 


SoJJia.    Gran  Dio !  che  e  cio  che  tua 
possente  voce 

Ispira  a  questo  core? 
Qual  insoLlto  ardore 
M'infiamma  in  tale  istante  ! 

Sargino.    T  u  t'agiti  —  non  parli  — 
Oh  ciel !  tremar  mi  fai  — 
Che  medita  il  tuo  cor?  (Soffta ^ 
Tutto  saprai. 
Una  voce  al  cor  mi  paria 


Con  altero  suon  tremendo, 

10  ti  sento  ,  appien  t'in tendo, 

11  dover  si  compira. 

Si  ,  morir  per  Ini  degg'io. 
Ne  il  morir  terror  mi  da. 

(a  Sargino.) 

Di  S  oma  rammenta  ogvora, 
Che  ti  dona  sua  costanza, 
Anche  priva  di  speranza, 
Fida  a  te  si  serbera. 


Pianoforte-Concert  von  Pixis,  vorgetragen  toii  Demois.  Clara 
Wieck. 


Zweiter  Theil. 

Ouverture^  zu  Konig  Stephan,  von  Beethoven. 
Terzett)  aus  „  la  villanella  rapita,"  von  Mozart,  gesungen  von 
Dem.  Grabau,  Herrn  Otto  und  Herrn  Bode. 


Programm  des  Gewandhauskonzerts 
(Erstauffuhrung  der  C-dur-Sinfonie  von  Wagner) 
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itmrfe  nidjt  am  ftrome,  big  jemanb  ertrunfen  ift,  mm  mit  ber  6auf}fi,a1t.  gtbt'S  wieber 
ein  toienet--® efpafr,  mit  ber  "Jr.  »•  Vivenot  wirb'3  roobj  eben  fo  fejn,  benn  ^ergto^  fejb 
if;r  alle,  fiir  ^affetlt  ift  biefer  3ufaE  gut  in  feine  Setren  — 

it>enn  fie  bej  ber  »erein'3  ^anjlej  »orbej  getyen,  erfud)e  id)  bemufjtigft  um  2  93iltete  fiir 
©onntag,  id)  bin  jir-ar  feine  »on  ben  Gonnen  be3  »erein'g,  aber  ic^»  befrucfyte  bod)  ben 
9Jluftfal.<23oben  60,  baf)  mandje  mir~~bafur  ®anf  nrifjen  — mm  Ubt  rootjt,  id)  poffe 
Veritasnon  odium  parit  —  \uW$  eudj  fo  frajt  eud)  —  ba3  Eesultat  i>on  if)rer  llnfer-- 
rebung  bitte  id)  fte  mir  menigfteng  baib  miisutfjeiten,  ba  mir  gemafj  b  cm  ^riefe  an  9?., 
roie  fte  fer^en  roerben,  eg  ttrifjen  notfrig,  big  id)  einem  [sic!]  9ttenfd)en  aflbjer  mit  ©to= 
geneS  Gaferne  gefunben  fjabe,  bttte  id)  fie  bod)  eimgeg  mitteiben  gegen  mid)  ju  aufjern  — 

roie  ber 
imer  3f>rige 

Beethoven 

9£ad)fd)riff 

»on  atieg  ju  tterfc^roeig.  ift  unmogtid),  menu  91.  nur  nid)t3  fct)on  »om  93ilkrb  fpielen 
roeif?. —  fudjen  [Sie]  ju  erfaf)ren  —  fein  — ,  ob  cr  nrirfl.  5  ftunb.  ^oKegien  §at  —  wegen 
Schlemer  bie  ^od)fte  oerfcfjttriegen^eit  bem  $>v.  t>.  E.  ju  emp^eten  id)  |>abe  meine 
gnfe  lirfacfye  —  fie  roerben  an  bem  5>r.  t>ice  <®iret.  etnen  roirftidjen  Vice  finben.  —  er 
foll  ibnen  nur  angeben,  moron  mati  fidj  roegen  einem  Ort  fiir  &arl  burdjau3  bej  einem 
profesor  roenben  fott?*)  bie9JZef?e  ta^en  fie  burdjaug  nid)f  in  feinen  Ijanben,  bem9Raf$toen 
93ice  —  tt>etd)e  £age  fiir  mid),  o  ©ott  nur  toeit  »on  fner  roeg !  — 
©ulben  —  imer  forf  — 

5Tb. 

®er  roeife  roeg  in  bie  '•Meegafje  »on  mir  auS  u.  fiir  jeben  anbern  ift  ju  bemerfen  — 

Vale  et  Fave 

<3ie  fonnen  aud)  ba^9J?abc£)en  mifne^men  um  bie^efje  p  fragen  ad  libitum  — 
id)  roerbe  morgen  fril^>  barum  <5d)iden  ad  libitum  — 
£efen  fie  ben  S3rtef  an  E. 

[Am  Rande  der  vorletzten  Seite,  die  mit  der  Nachschrift  beginnt:] 

3  9J?onat$e  »on  November  bis  (Snbe  Senner  finb  sorauS  begaf)lt 
icr)  miit  aber  aucr;  gern  biefe  »ertieren. — " 

Als  Empfanger  des  Schreibens  hat  schon  Prod'homme  Beethovens  jungen 
Freund  Kari  Holz,  der  im  Friihling  1825  bei  dem  Meister  an  Schindlers 
Stelle  trat,  festgestellt.  Es  kann  sich  in  der  Tat  um  niemand  weiter  handeln 
als  um  Holz.  Wir  werden  sehen,  dafi  der  Brief  im  Herbste  1825  geschrieben 
wurde;  in  dieser  Zeit  kommt  fiir  solche  Besorgungen,  wie  sie  darin  erbeten 
werden,  kein  anderer  als  der  Genannte  in  Frage.  Wir  werden  auch  sehen, 
dafi  Holzens  Mittlerschaft  zwischen  Beethoven  und  dem  Vizedirektor  ReiBer 


*)  Die  Konstruktion  dieses  Satzes  der  Urschrift  verungliickt. 
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auch  anderweitig  bezeugt  ist;  endlich  ist  er  der  einzige,  auf  den  in  jener  Zeit 
die  Anrede  »Erstaunlich  werther!«  paBt:  Nur  in  Briefen  an  ihn  finden  sich 
damals  ahnliche  Uberschriften,  z.  B.  »Sehr  werther«  oder  »Ganz  erstaunlich- 
ster !  erstaunlicher !  «  oder  gar  »Ganz  erstaunlich  ungeschwef elter  Bester ! «  usw. 
Uber  die  Personlichkeit  Holzens  sei  dem  Leser  nur  das  Notwendigste  in  Er- 
innerung  gebracht:  Er  war  1825  erst  27  Jahre  alt,  hatte  gute  Schulen  besucht 
und  wirkte  als  Beamter  ( Kassaof  fizier)  in  der  Kanzlei  der  niederosterreichi- 
schen  Landstande.  Als  tiichtiger  Dilettant  auf  der  Geige  und  als  Schiiler 
Schuppanzighs  war  Holz  seit  einiger  Zeit  im  Quartett  von  Beethovens  »  Fal- 
stafferl «  —  eben  diesem  Schuppanzigh  —  an  der  zweiten  Violine  tatig.  Am 
30.  August  1826  gab  Beethoven  ihm  schriftlich,  daB  er  ihn  zur  dereinstigen 
Herausgabe  seiner  Biographie  fiir  berufen  halte.  Es  ist  aber  leider  niemals 
dazu  gekommen.  Sicher  ist,  daB  Holz  bei  dem  Tonmeister  in  viel  hoherer 
Achtung  denn  Schindler  stand. 

Es  handelt  sich  in  dem  Schreiben  wesentlich  um  viererlei  Dinge:  Einmal 
um  eine  Angelegenheit  mit  dem  Neffen  Kari  —  eine  Sache,  die  Beethoven 
am  meisten  am  Herzen  liegt  und  auf  die  er  immer  wieder  zuriickkommt; 
dann  um  eine  fliichtige  Haushalterin;  ferner  um  die  Besorgung  von  Eintritts- 
karten  fiir  ein  Konzert;  endlich  um  die  Ubermittlung  eines  Exemplars  der 
Missa  solemnis  an  ReiBer,  den  Vizedirektor  des  Polytechnischen  Institutes. 
An  dieser  Anstalt  bereitete  sich  der  haltlose  Neffe  Kari,  ein  Jiingling  von 
19  Jahren,  den  Beethoven  auf  seine  eigenen  Kosten  ausbilden  lieB,  seit 
Ostern  1825  fiir  die  kaufmannische  Laufbahn  vor.  Er  wohnte  in  der  Allee- 
gasse  nachst  der  Karlskirche  und  der  Anstalt  bei  einem  —  in  unserem  Briefe 
auch  genannten  —  Herrn  Schlemmer  (der  nicht  mit  dem  in  der  Lebens- 
geschichte  Beethovens  bekannteren  Notenkopisten  gleichen  Namens  zu  ver- 
wechseln  ist) .  Der  Meister  selbst  verbrachte  die  Zeit  vom  Mai  bis  etwa  Mitte 
Oktober  1825  fast  ausschlieBlich  in  Baden  und  bezog  dann  seine  letzte  Wiener 
Wohnung  im  sog.  Schwarzspanierhause  —  eine  halbe  Stunde  Weges  von 
seinem  Neffen  entfernt.  Kari  tat  aber  auch  f iirder  nicht  gut  und  bereitete  dem 
besorgten  Onkel  weitere  und  argere  Auf regungen  —  auch  dieser  Brief  gibt 
ja  Zeugnis  davon.  Bei  allem  unbezweifelbaren  guten  Willen  lag  nun  Beet- 
hoven das  Amt  eines  Erziehers  ganz  und  gar  nicht:  Er  schwankte  als  solcher 
wie  ein  Rohr  im  Winde.  Wir  konnen  uns  dariiber  natiirlich  nicht  in  Einzel- 
heiten  verlieren,  und  es  muB  hier  wieder  etwa  auf  die  ausfiihrlichen  Mit- 
teilungen  im  fiinften  Bande  des  Werkes  von  Thayer-Riemann  verwiesen 
werden.  Nur  daran  sei  erinnert,  daB  sich  die  Verstimmungen  und  VerdrieB- 
lichkeiten  zwischen  Onkel  und  Neffen  mit  der  Zeit  bis  zu  dessen  bekanntem 
unseligen  Selbstmordversuche  zuspitzten. 

Unser  Schreiben,  das,  wie  in  spaterer  Zeit  die  meisten  Briefe  Beethovens  an 
dessen  Umgebung,  auBerst  fliichtige  Ziige  aufweist,  stammt,  wie  die  Rand- 
bemerkung  bei  der  Nachschrift  verrat,  etwa  vom  Monat  November,  und  zwar 
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kann  es  sich,  da  Kari  nur  von  Ostern  1825  bis  Sommer  1826  bei  dem  im 
Briefe  genannten  Herrn  Schlemmer  wohnte,  nur  um  das  Jahr  1825  handeln. 
»3  Monathe  von  November  bis  Ende  Jenner  sind  voraus  bezahlt  ich  will  aber 
auch  gern  diese  verlieren. «  Schon  hiernach  konnte  man  am  natiirlichsten  auf 
die  erste  Halfte  des  Monats  November  schlieBen.  Der  offenbare  Zusammen- 
hang  einer  Stelle  des  Brief  es  mit  einigen  Zeilen  in  Beethovens  Konversations- 
heften,  die  kurz  nach  dem  Tage  des  Korizertes  vom  6.  November  (Urauffiih- 
rung  des  a-moll-Quartettes)  geschrieben  sind,  und  der  Hinweis  auf  eine 
andere  bevorstehende  Veranstaltung  —  wir  kommen  auf  beide  Punkte  noch 
zuriick  —  lassen  mit  ziemlicher  Gewifiheit  vermuten,  daB  das  Schriftstiick 
etwa  um  den  10.  November  1825  f  alit. 

Nach  dem  Anfang  des  Briefes  hatte  der  Neffe  offenbar  wieder  einmal  etwas 
auf  dem  Kerbholz.  Der  Vizedirektor,  der  iibrigens  Mitvormund  Karls  ge- 
worden,  war,  wie  der  Beginn  der  Nachschrift  verrat,  schon  einigermaBen 
unterrichtet;  nur  von  Karls  leidenschaftlichem  Billardspiele,  dessen  in  den 
Konversationsheften  verschiedentlich  gedacht  wird,  scheint  er  noch  keine 
Ahnung  gehabt  zu  haben.  Aber  Beethoven  mochte  die  Angelegenheit  noch 
als  Handlung  eines  Irrenden  durch  Giite  und  Nachsicht  beigelegt  wissen  und 
bittet  seinen  jungen  Freund,  in  diesem  Sinne  mit  ReiBer  zu  sprechen  und 
ihm  einen  Brief  zu  iiberreichen. 

In  Beethovens  Konversationsbiichern  findet  sich  iibrigens  eine  Beziehung 
zur  Nachschrift  unseres  Briefes.  Es  ist  jene  Stelle  aus  der  Zeit  nach  dem 
6.  November,  dem  Tage  der  offentlichen  Erstauffiihrung  des  a-moll-Quartettes, 
auf  die  oben  schon  kurz  hingedeutet  wurde  und  die  uns  bei  der  genaueren 
Festlegung  der  Zeit  der  Niederschrift  unseres  Briefes  unterstiitzt.  Kari 
schreibt  da  unter  anderem  auf:  »Morgen  kann  ich  nicht  zu  Tische  kommen, 
da  ich  bis  12  Collegien  habe,  und  um  3  schon  wieder  der  Anfang  ist;  ohnehin 
muB  ich  nach  den  Collegien  auch  noch  studiren  .  .  .  Meine  Stunden  sind  alle 
eingetheilt.  Friih  von  halb  8  bis  halb  9  kommt  der  Correpetitor.  Dann  von 
9 — 12  Collegien.  Nachmittag  von  3 — 5  Collegien.  Von  5 — 6  nehme  ich  Stunde. 
—  Abends  mache  ich  meine  samtlichen  Aufgaben  .  .  .«  (Thayer-Riemann, 
a.  a.  O.  V,  S.  521).  Darauf  bezieht  sich  die  Stelle  in  der  Nachschrift,  wo  der 
Meister  den  Freund  beauftragt,  bei  ReiBer  doch  einmal  diplomatisch  nach- 
zufragen,  ob  Kari  wirklich  fiinf  Stunden  Kollegien  habe.  Beethoven  traute 
also  dem  Neffen  nicht.  Kurz  nach  den  eben  angefiihrten  Worten  wird  Frau 
Schlemmer,  bei  der  Kari  wohnte,  erwahnt:  Sie  habe  sich  giinstig  uber  eine 
Haushalterin  ausgesprochen  —  Beethoven  suchte  also  f iir  die  im  Briefe  er- 
wahnte  eine  neue.  Ob  sich  die  folgenden  Mitteilungen  Schlemmers  selbstj 
der  ja  gemaB  der  Nachschrift  auch  in  die  Sache  verwickelt  zu  sein  scheint, 
darauf  beziehen,  ist  nicht  sicher,  aber  sehr  wohl  moglich:  »Ich  kann  Sie  ver- 
sichern,  daB  er  noch  nie  uber  Nacht  ausblieb.  Auch  muB  ich  Ihnen  sagen, 
daB  Ihr  Neffe  taglich  abends  zu  Hause  ist,  auch  friih  nur  ausgeht,  wenn  Zeit 
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ist  in  die  Schule,  sollte  er  aber  dennoch  spielen  gehen,  so  miiBte  es  seyn,  an- 
statt  der  Schule.  Wie  ich  sage,  es  miiBte  anstatt  der  Schule  sein.  Sonst  ist  er 
zu  Hause,  und  es  kann  nicht  seyn,  daB  er  spiele.  Er  hat  sich  die  Zeit,  daB  er 
hier  ist,  gegen  den  Anf ang  gut  geandert  .  .  . «  Etwas  spater  schreibt  der  Neffe 
selbst  wiederunter  anderem:  »Es  istmirlieb,  wenn  Du  Dich  erkundigst;  jeden 
Tag,  wo  ich  ausbleibe,  miiBten  es  die  Professoren  wissen,  da  die  Nahmen 
verlesen  werden.  Auch  sieht  mich  der  ReiBer  taglich  .  .  . «  Nach  alledem  konnte 
man  schlieBen:  Beethoven  hatte  den  Neffen,  weil  dieser  sich  auch  nach  der 
Riickkehr  des  Onkels  aus  Baden  zu  wenig  bei  ihm  sehen  lieB,  im  Verdachte 
des  Bummelns  und  Billardspielens.  Schlemmer  nahm  den  jungen  Mann  in 
Schutz  —  vielleicht  vermutete  Beethoven,  jener  sei  mit  Kari  im  Bunde,  und 
das  war  moglicherweise  die  »gute  Ursache«,  weshalb  er  ReiBer  die  hochste 
Verschwiegenheit  uber  Schlemmer  anempfehlen  lieB.  Die  Randbemerkung 
bei  der  Nachschrift  verrat  iibrigens,  daB  Beethoven  schon  mit  dem  Gedanken 
umging,  den  Neffen  in  einer  anderen  Haushaltung  unterzubringen,  und  der 
verungliickte  Nebensatz,  der  mit  »woran  man  sich  wegen  einem  Ort«  beginnt, 
bezieht  sich  natiirlich  auf  die  gleiche  Absicht:  Kari  sollte  bei  einem  der  Pro- 
fessoren des  ReiBerschen  Institutes  Unterkunft  finden.  Zu  dem  beabsichtigten 
Wohnungswechsel  kam  es  jedoch  nicht. 

Vielleicht  enthielt  der  Brief  an  den  Vizedirektor  iiberhaupt  jene  Bitte  um 
Auskunft,  zu  deren  Einholung  der  Neffe  selbst  aufforderte. 
Uber  die  Unterredung  Holzens  mit  ReiBer  scheinen  sich  in  den  Konver- 
sationsheften,  soweit  sie  erhalten  sind,  keine  Aufzeichnungen  zu  finden. 
Nur  aus  dem  Anf  ang  Januar  findet  sich  die  Bemerkung  von  der  Hand  des 
jungen  Beethoven-Freundes:  »Mit  ReiBer  habe  ich  schon  gesprochen;  er  sagt, 
Kari  betrage  sich,  wie  es  sich  von  einem  verniinftigen  Menschen  erwarten 
la.Bt.«  Dieses  lobende  Zeugnis  uber  den  Neffen  bildet  aber  leider  die  beriihmte 
Ausnahme  von  der  Regel. 

Der  dritte  Absatz  gehort  einem  der  weitlaufigsten  Kapitel  der  Lebensfuhrung 
Beethovens  an:  dem  der  Dienstbotennote.  Erst  im  vergangenen  Badener 
Sommer  hatte  der  Meister  unter  seiner  weiblichen  Hilfe  —  sie  tritt  in  den 
Brief en  an  Kari  kaum  anders  als  »die  alte  Hexe  «,  »Satanas  «,  »bose  Natur  «  usw. 
auf  —  unsaglich  zu  leiden  gehabt,  nun  war  die  neue,  wohl  die  erste,  die  er 
im  Schwarzspanierhause  hatte,  auch  schon  wieder  durchgegangen.  Damit 
im  Zusammenhang  steht  sicher  ein  anderes  Briefchen,  das  Beethoven  nur 
einen  oder  ein  paar  Tage  f riiher  an  Holz  schrieb  und  woraus  man  Naheres  uber 
die  Flucht  der  Haushalterin  erf  ahrt.  Es  lautet  nach  dem  Erstdruck  in  Ludwig 
Nohls  »Mosaik«: 

„Q3efter, 

3dj>  fagfe  ifmen  fdjon  geffern,  t>a$  tdj  fd)on  erfa^ren  ^abe,  bafj  fte  md)t  alleg  nadi)  gufem 
©efd)ma<fe  u,  t>er  ©cfunb^ett  sutragtid)  lod>e;  &  war  tt>otyl    betnerfen,  ba§  6ie  gtetd) 
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bejat  3uted)ttt>etfen  fid)  ©cfmipptfd)  betrug.  afletn  mit  ben  beften  ^Borten  bebeulete  td) 
tyv,  bafj  fte  meftr  barauf  'Slcfyf  geben  foHfe  —  tdj  faf)  ntd)t  mef)r  nad)  tyntn  [fott  ttoljl 
fteifjen:  tbrj  geftern,  gtng  abenbg  nod)  fpasteren,  u.  bej  meiner  3xtrittlfunft  fanb  tdj  fte 
ntd)t  mebr,  u.  <3>te  birtferltef?  btefen  93rtef.  ®a  bteg  eine  "Jludtf,  fo  ttnrb  bte£  ttobl  am 
beften  bie  ^olijet  ttnffert,  baf?  fie  suritctfomme  —  id)  bitfe  fte  um  3f)ren  ^ejftanb,  fomtfen 
fte  einen  ^lugenbltcf  fommen,  fo  voavz  eg  recfjt  fd)on  — 

<3)er  ibvige 

Beethoveii." 

Es  wird  erlaubt  sein,  an  Beethovens  ganzlicher  Unschuld  in  dieser  Flucht- 
angelegenheit  zu  zweifeln.  In  unserem  neuen  Brief  beteuert  er  sie  zwar  erst, 
aber  ein  paar  Zeilen  spater  verraten  doch  auch  einiges  SchuldbewuBtsein, 
indem  er  sich  gewissermaBen  mildernde  Umstande  zugesteht:  »Denn  kein 
pflegmaticus  bin  ich  ja,  u.  beim  Kriminal  werden  ja  erst  die  Ursachen  Unter- 
sucht,  die  bej  dem  Menschen  manches  veranlassen  konnen  .  .  .  aber  sagt  ihr, 
ich  handle  zu  feurig,  frejlich,  ich  warte  nicht  am  strome,  bis  jemand  er- 
trunken  ist  .  .  .«  Nicht  verstandlich  ist,  daB  es  wie  mit  der  Haushalterin,  so 
auch  mit  Frau  v.  Vivenot  wohl  auch  ein  Wiener  GespaB  geben  werde.  Eine 
Dame  dieses  Namens  ist  sonst  in  Beethovens  Lebensgeschichte  noch  nicht 
nachweisbar.  Wahrscheinlich  war  es  dieGattin  des  Arztes  Dr.Vivenot,*)  der  — 
wohl  auf  Holzens  Veranlassung  —  an  Beethovens  letztes  Krankenlager  geholt 
werden  sollte,  aber  selbst  krank  war,  worauf  Dr.  Wawruch  gerufen  wurde. 
(Vgl.  Thayer-Riemann,  a.  a.  O.  V,  S.  418.)  Was  Frau  Vivenot  passiert  war, 
wissen  wir  nicht;  offenbar  aber  etwas,  das  den  Wienern  zur  Zielscheibe  ihres 
Spottes  dienen  konnte.  (Freilich  ist  dieser  Spott  nur  im  harmlosen  Sinne, 
eben  in  dem  des  »Wiener  GespaBes«  zu  denken;  aber  es  wird  diesmal  auch 
nicht  zu  tragisch  genommen  werden  diirfen,  wenn  dem  Meister  bei  dieser 
tragikomischen  Geschichte  der  Vorwurf  entfahrt:  »denn  herzloB  sejd  ihr 
[Wiener]  alle.«  Schwerer  wiegt  schon  der  am  Ende  des  nachsten  Absatzes 
folgende  Seufzer:  »Bis  ich  einen  Menschen  allhier  mit  Diogenes  Laterne 
gefunden  habe,  bitte  ich  sie  doch  einiges  mitleiden  gegen  mich  zu  auBern  .  .  . « 
Der  Sinn  dieses  Satzes  ist  nicht  vollig  sicher,  aber  in  der  Hauptsache  doch 
wohl  dahin  zu  verstehen,  daB  der  Tonmeister  bisher  in  Wien  noch  keinen 
wirklichen  Menschen  getroffen  habe;  vielleicht  trifft  man  das  Rechte, 
wenn  man  in  dem  Satze  auf  das  Wort  »Menschen«  einen  besonderen  Ton 
legt.  

*)  Dr.  Dominik  Edler  v.  Vivenot,  geb.  1764  zu  Wien,  gest.  1833  ebend.,  vermahlte  sich  im  42.  Lebens- 
jahre  mit  Franziska  v.  Vogel,  einer  Tochter  des  bekannten  Staatsrates  v.  Vogel.  Seine  Praxis  breitete 
sich  nur  allmahlich  aus,  umfafite  aber  schlieBlich  den  gesamten  Adel,  die  Geistlichkeit  und  die  besten 
Burgerkreise Wiens.  Fiir  die  Hochschatzung,  die  v.  Vivenot  in  seinem  Berufe  genoB,  spricht  unter  anderem, 
daB  er  1832  vom  Kaiser  Franz  an  das  Krankenbett  des  Kronprinzen  (spateren  Kaisers)  Ferdinand  ge- 
rufen wurde;  es  gelang  ihm,  den  bereits  Aufgegebenen  zu  erretten.  Dominik  v.  Vivenot  war  sehr  musi- 
kalisch;  viele  Musiker  von  Bedeutung  verkehrten  in  seinem  Hause,  so  die  Geiger  Schuppanzigh  und 
Mayseder,  der  Pianist  Thalberg  u.  a.  (Nach  freundlichen  Mitteilungen  einer  Ururenkelin  v.  Vivenots, 
Fraulein  Itty  v.  Kraufi-Elislago,  SchloB  Berghof,  Lilienfeld,  N. O.) 
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Was  hat  es  nun  mit  der  Anspielung  auf  Castellis  »Baren«  auf  sich? 
Dariiber  geben  uns  die  Memoiren  dieses  fruchtbaren,  aber  leichtwiegenden 
Schriftstellers  und  literarischen  SpaBmachers  geniigenden  AufschluB.  Lesen 
wir  ein  paar  der  wichtigsten  Stellen  aus  dem  kleinen  Kapitel,  das  diesen 
»Baren« —  Sammlungen  von  SpaBen,  die  Beethoven  gewiB  mit  groBem  Be- 
hagen  las — gewidmet  wurde:  »Ich  habe  schon  .  .  .  gesagt,  daB  ich  ein 
eifriger  Anekdotenjager  war,  und  mein  Sammelgeist  bewirkte  auch,  daB  ich 
sie  alle  sammelte.  Wien  ist  vorzugsweise  die  Stadt,  wo  die  Bonmots  wie  Pilze 
auf  schieBen,  wozu  der  Wiener  Dialekt  viel  beitragt,  und  die  Fiaker  und  Lehr- 
jungen  bringen  mehr  spaBige —  wenn  auch  derbe  Gedanken  in  Umlauf,  als 
in  den  ganzen  deutschen  Staaten  im  Jahre  gemacht  werden  .  .  .« 
Nachdem  man  den  Unterschied  zwischen  dem  Witze  des  Nordlanders  und 
dem  »Gschpas«  des  Osterreichers  erfahren  hat,  heiBt  es  weiter: 
»Im  Jahre  1826  nun  habe  ich  es  versucht,  von  meinen  gesamten  Wiener 
SpaBen  zuerst  ein  Heft  von  100  bei  Tendler  im  Druck  erscheinen  zu  lassen, 
und  zwar  unter  dem  Titel  Bdren.  Dieses  fand  solchen  Absatz,  daB  in  wenigen 
Wochen  schon  die  dritte  Auf  lage  gemacht  werden  muBte  und  ich  angegangen 
wurde,  schnell  weitere  Hefte  folgen  zu  lassen. 

So  habe  ich  denn  1200  solche  Baren  in  zwolf  Heften  erscheinen  lassen,  sie 
haben  niemand  gebissen;  denn  befinden  sich  auch  kniippeldicke  Dummheiten 
darin,  so  waren  sie  doch  Erzeugnisse  des  osterreichischen  gemiitlichen  Hu- 
mors.  Auch  die  Kritik  war  gegen  sie  nicht  bissig. 

Baren  habe  ich  sie  genannt,  weil  der  Wiener  jeden  derben,  barocken,  oft 
schwerfalligen  SpaB  einen  Baren  nennt,  und  weil  ich,  der  Verfasser,  damals 
an  der  Wien,  in  der  sogenannten  Barenmiihle  wohnte,  und  das  Publikum 
hat  sich  diese  meine  1200  Baren  gutmiitig  aufbinden  lassen. « 
Leider  waren  mir  diese  Castellischen  » Baren «  nicht  zuganglich.  Dem  Neu- 
druck  seiner  Memoiren,  den  Josef  Bindtner  1913  im  Verlag  von  Georg  Miiller 
in  Miinchen  besorgte,  entnehme  ich:  Das  erste  Heft  ist  bald  1826,  bald  1825 
datiert  (natiirlich  wegen  der  verschiedenen  Auflagen);  sein  Vorwort  unter- 
schrieben:  »Wien,  in  der  Barenmiihle  am  1.  Juli  1825;«  das  letzte  erschien 
im  Jahre  1832,  und  noch  1844  kamen  »Neue  Wiener  Baren,  zusammenge- 
trieben  von  dem  alten  Barentreiber«  heraus. 

Man  weiB,  daB  auch  Beethoven  derlei  Scherzen  zugetan  war,  und  es  scheint, 
daB  er  von  Castellis  Sammlung  schon  Kunde  hatte,  bevor  noch  ein  Heft  er- 
schienen  war:  Ich  mochte  das  aus  seiner  »romantischen  Lebensbeschreibung 
des  Tobias  Haslinger«  schlieBen,  die  er  in  seinem  Briefe  an  Schotts  Sohne 
vom  22.  Januar  1825  ausgefiihrt  hatte.  Als  diese  die  lustige  Geschichte  in 
ihrer  Musikzeitschrift  Caecilia,  ohne  sich  bei  Haslinger  erst  die  zur  Be- 
dingung  gemachte  Erlaubnis  einzuholen,  abgedruckt  hatten,  war  der  Meister 
teils  aufgebracht,  teils  belustigt,  und  wir  erfahren  aus  einem  Briefe  an  Holz 
vom  10.  August,  er  habe  den  SpaB  von  Castelli  erst  ausarbeiten  lassen 
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wollen:  »Mit  Staunen  hore  ich,  daB  die  Mainzer  Gassenbuben  wirklich  meinen 
Scherz  miBbraucht  haben!  Es  ist  abscheulich,  ich  kann  betheuern,  daB  dieB 
gar  nicht  mein  Gedanke  war,  sondern  ohngefa.hr:  nach  diesem  Wize  sollte 
Castelli  ein  Gedicht  schreiben,  jedoch  nur  unter  dem  Namen  des  musikalischen 
Tobias,  mit  musik  von  mir,  da  es  aber  so  geschehen  ist,  so  muB  man  es  als 
Schickung  des  Himmels  betrachten  .  .  .« 

Wer  den  Tonmeister  von  seiner  humoristischen  Seite  genauer  kennt,  mochte 
sich  f  ragen,  weshalb  ihn  nicht  die  Ludlamshohle  unter  ihre  Mitglieder  zahlen 
durfte,  jene  beriihmte  Gesellschaft*)  von  Kunstlern  und  Literaten,  die  sich 
das  » Wiener  Gschpas«  gewissermaBen  aufs  Panier  geschrieben  hatte.  Der 
Grund  durfte  darin  zu  finden  sein,  daB  Beethoven  sich  nicht  an  die  regel- 
maBige  Teilnahme  an  den  Sitzungen  hatte  binden  konnen  und  daB  er  im 
Grunde  doch  ein  Einsamer  war.  Seine  wiederholte  Anwesenheit  ist  indes  durch 
August  Lewalds  Selbstbiographie  »Ein  Menschenleben«  bezeugt. 
Der  nachste  Auftrag  unseres  Schriftstuckes  fiir  Kari  Holz  bestarkt  uns  in 
unserer  Annahme  der  Zeit  der  Niederschrif  t.  Die  Vereinskanzlei  ist  natiirlich 
das  Geschaftszimmer  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde,  allgemein  Musik- 
verein  genannt.  Sonntags,  den  6.  November,  hatte  hier  das  erwahnte  Konzert 
mit  der  ersten  Darstellung  des  a-moll-Quartettes  stattgefunden;  Beethovens 
groBer  Verehrer,  der  Cellist  Joseph  Linke,  war  der  Veranstalter.  Nach  der 
Leipziger  Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung  fand  an  den  beiden  folgenden 
Sonntagen  »im  Locale  des  Musikvereins «  je  ein  Abonnementskonzert  des 
Schuppanzigh-Quartetts  statt.  Im  ersten,  am  13.  November,  erklang  ein 
Quartett  von  Haydn,  Beethovens  Klaviertrio  in  D-dur,  »die  Pianoforte- 
stimme  von  Hrn.  Wiirfel  gespielt«,  und  ein  Quintett  von  Onslow;  im  zweiten 
am  20.  November  ein  Quartett  von  Romberg,  das  »neueste  Quartett  (in  a-moll) 
von  Beethoven  —  wurde  dieBmal  schon  mehr  begriffen  und  ungleich 
warmer  aufgenommen«,  und  ein  Quintett  von  Mozart.  Offenbar  handelte  es 
sich  bei  dem  Konzertbesuche,  fiir  den  sich  Beethoven  die  Karten  besorgen 
lassen  wollte,  um  die  Quartettveranstaltung  am  13.  November;  wahrschein- 
lich  wollte  er  bei  der  Auffiihrung  zugegen  sein,  weil  Wilhelm  Wiirfel  dabei 
mitwirkte.**)  Dieser,  ein  geborener  Bohme,  war  langere  Jahre  Klavierlehrer 
am  Warschauer  Konservatorium  gewesen,  erst  vor  einiger  Zeit  nach  Wien 
gekommen  und  hatte  als  begeisterter  Verehrer  der  Musik  Beethovens  diesem 
in  Baden  einen  Besuch  abgestattet;  1826  wurde  er  Kapellmeister  am  Karntner- 
tortheater  in  Wien. 

Was  der  Tondichter  mit  der  Versicherung,  er  sei  keine  von  den  Sonnen  des 
Vereins,  sagen  will,  ist  nicht  ganz  klar.  Sicher  ist  aber  erst  einmal,  daB  es 

*)  Auch  Castelli  gehorte  ihr  als  eifriges  Mitglied  an.  Die  Ludlamshohle  bestand  seit  dem  Jahre  1817; 
1826  beging  die  Wiener  Polizei  die  unsterbliche  Dummheit,  sie  aufzulosen. 

**)  Trotz  seiner  Taubheit  besuchte  Beethoven  ab  und  zu  Konzert  und  Theater,  natiirlich  weniger  als 
Zuhorer  denn  als  Zuschauer;  den  Charakter  des  Vortrages  suchte  er  sich  namlich  vom  Gesichtssinne 
aus  zu  erschliefien. 
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sich  ura  ein  Wortspiel  —  eine  Gegeniiberstellung  zu  dem  vorausgehenden 
Worte  Sonntag — handelt.  (Ebenso  scheint  spater  bei  dem  »massiven« 
Vizedirektor,  der  vielleicht  etwas  korpulent  gewesen  ist,  eine  etwas  ungliick- 
liche  wortspielerische  Gegeniiberstellung  zu  dem  Worte  Messe  in  Frage  zu 
kommen.)  Vielleicht  meint  Beethoven  umgekehrt,  der  Musikverein  habe  seinen 
Lebensweg  nicht  gerade  freundlich  beschienen;  er  konnte  dabei  wohl  an  die 
Tatsache  denken,  daB  die  Gesellschaft  im  Jahre  1824  beschlossen  hatte,  von 
der  vorgeschlagenen  Auffiihrung  der  Neunten  und  der  Missa  solemnis  wegen 
der  hohen  Kosten  abzustehen.  Andererseits  konnte  der  Satz  im  wortlichen 
Sinne  so  zu  verstehen  sein,  daB  Beethoven  sein  Gewissen  vielleicht  doch  etwas 
belastet  f iihlte,  weil  er  dem  Verein  in  Gemeinschaft  mit  dem  Dichter  Bernard 
seit  Jahren  ein  Oratorium  zu  liefern  und  darauf  sogar  schon  einen  ansehn- 
lichen  VorschuB  erhalten  hatte.  Ubrigens  wurde  der  Tonmeister  immerhin 
ein  paar  Wochen  nach  unserem  Briefe —  freilich  zugleich  mit  15  anderen  — 
zum  Ehrenmitelied  der  Gesellschaft  vorgeschlagen  und  in  dieser  Eigenschaft 
Ende  Januar  1826  bestatigt. 

Mit  der  Messe  endlich  hatte  es  folgende  Bewandtnis:  ReiBer,  der  offenbar 
ein  gutes  musikalisches  Verstandnis  besaB,  hatte  sich  die  Missa  solemnis,  die 
bekanntlich  vorerst  nur  in  einer  Reihe  Abschriften  vorhanden  war,  schon 
kurz  nach  Karls  Eintritt  in  sein  Institut,  also  in  Beethovens  erster  Badener 
Zeit  dieses  Jahres,  von  dem  Tonmeister  erbeten.  Damals  schrieb  der  Neffe 
im  Konversationshefte:  »Dem  ReiBer  sollst  du  doch  die  Messe  geben  zum 
Copiren.  DaB  sie  in  keines  Menschen  Hande  kommt,  davon  kannst  du  iiber- 
zeugt  seyn;  und  es  ist  sehr  gut,  daB  wir  uns  den  Mann  verbindlich  machen; 
denn  er  kann  in  der  Folge  sehr  viel  tun.  ReiBer  erinnerte  mich  noch  gestern 
daran,  mit  dem  Beysatz,  der  Hr.  Bruder  [Johann  van  Beethoven]  habe  es 
ihm  als  gewiB  versprochen.  Von  der  Ausfiihrung  hat  er  mir  nichts  gesagt. 
Er  wiinscht  sie  bloB  fiir  sich  zu  besitzen,  und  da  bist  du  ganz  sicher,  daB  sie 
niemand  bekommt.  Es  ist  ihm  eine  groBere  Ehre,  sagte  er,  als  wenn  du  ihm 
sonst  wer  weiB  was  geben  wolltest.  Er  will  sich  die  Auslagen  sehr  gern  gefallen 
lassen  .  .  . «  Und  nur  wenige  Tage  spater:  »Er  mochte  es  sehr.  Fiir  die  Copiatur 
wird  er  schon  sorgen,  bei  sich  im  Zimmer  .  .  . «  Der  Tondichter  hatte  also 
Furcht,  das  Werk,  das  er  bisher  nur  an  zehn  Fiirsten  und  Musikvereine  gegen 
50  Golddukaten  in  Abschrift  abgetreten  hatte,  konne  in  unbefugte  Hande 
geraten  und  —  wie  bereits  f riiher  verschiedene  andere  Werke  —  abgeschrie- 
ben  und  wohl  gar  gestochen  werden;  denn  eine  gesetzliche  Handhabe  gab  es 
damals  gegen  Nachstich  noch  nicht.  Vielleicht  war  diese  Angst  auch  der 
Grund  dafiir,  daB  ReiBer  das  Werk  erst  nach  Beethovens  Riickkehr  in  die 
Stadt  in  seine  Hande  bekam. 

Zu  den  Seuf  zern,  die  sich  der  ersten  Erwahnung  der  Messe  anschlieBen — »welche 
Lage  fiir  mich,  o  Gott  nur  weit  von  hier  weg!  —  Dulden —  immer  fort«  —  nur 
die  Erinnerung  an  Beethovens  langjahrigen  Plan  einer  Reise  nach  London. 
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SchlieBlich  noch  einige  Worte  uber  ein  paar  mehr  auBerliche  Dinge.  Zu  der 
ersten  von  den  beiden  durchgestrichenen  Stellen  des  Briefes  sei  nur  bemerkt, 
daB  der  Meister  den  Namen  ReiBers  auch  an  anderer  Stelle  manchmal  ReiBig 
schrieb.  Zu  den  beiden  lateinischen  Zitaten  (Veritas  non  odium  parif  =  Mit 
offenem  Wort  stoBt  man  nicht  an;  vale  et  fave  =  Leb  wohl  und  bleib  mir 
gewogen),  daB  er  sich  solcher  bekanntlich  mit  Vorliebe  bediente.  Beide  tauchen 
auch  in  anderen  Briefen  Beethovens  auf. 

Alle  Liebe  und  Sorge  f  iir  Kari  —  denn  diese  Gef  iihle  bleiben  trotz  den  wieder- 
holten  Abschweifungen  auch  in  unserem  Schreiben  das  Wesentliche  — 
konnten  es  nicht  hindern,  daB  es  nach  wenigen  Monaten  zwischen  Onkel  und 
Neffen  zur  Katastrophe  kam:  dem  Selbstmordversuche  Karls —  ein  Ungliick 
f  iir  Beethoven,  das  ihm  vielleicht  Jahre  seines  Lebens  und  Schaffens  ge- 
kostet  hat. 

WAGNER  — MEYERBEER 

EIN  STUCK  OPERNGESCHICHTE 

NACH  ZUM  TEIL  UNVEROFFENTLICHTEN  DOKUMENTEN  ZUSAMMENGESTELLT 

VON 

JULIUS  KAPP-BERLIN 

Der  einst  so  heiB  umstrittene  »Fall  Meyerbeer«  birgt  heute  keinerlei 
Ratsel  mehr.  Das  mit  besonderer  Hartnackigkeit  von  den  gesinnungs- 
tiichtigen  Wagnerianern  Jahrzehnte  hindurch  verfochtene  alberne  Marchen 
von  Meyerbeers  »unehrlichen  Empf ehlungsbrief en «  muBte,  wie  so  manch 
andere  Bayreuther  Eintagsfliege,  der  allen  Vertuschungsversuchen  zum 
Trotz  schlieBlich  doch  durchdringenden  historischen  Wahrheit  weichen. 
Schon  im  Jahre  1910  konnte  ich  an  Hand  zahlreicher  unbekannter  Doku- 
mente  (vgl.  »Die  Musik «,  X.  Jahrg.,  Heft  14/15)  in  die  damalige  offiziose  Be- 
richterstattung  empfindlich  Bresche  schlagen,  und  die  inzwischen  bekannt 
gewordenen  oder  mir  zugegangenen  weiteren  Schriftstiicke  bekraftigten  und 
erganzten  tiberzeugend  die  dort  erstmalig  versuchte  Zusammenstellung  des 
Materials.  Denn  wahrend  1910  erst  fiinf  Briefe  Wagners  an  Meyerbeer  vor- 
lagen,  kennen  wir  heute  achtzehn,  so  daB  sich  also  nunmehr  ein  zuverlassiges, 
ziemlich  liickenloses  Bild  des  Verkehrs  der  beiden  Manner  gewinnen  laBt. 
Bei  der  Beurteilung  der  Streitfrage  Wagner-Meyerbeer  muB  man  streng  den 
naturnotwendigen  kiinstlerischen  Antagonismus  der  beiden  Rivalen  von  dem 
sich  daraus  entwickelnden  gehassigen  personlichen  Kampf  trennen.  Als 
Kiinstler  zollte  Wagner  dem  uber  zwanzig  Jahre  alteren,  damals  gerade  den 
Gipfel  seines  Ruhms  erklimmenden  Meyerbeer  nur  kurze  Zeit  Tribut.  Er 
begeisterte  sich  als  zwanzigjahriger  Jiingling  (in  Wiirzburg  1833),  wie  da- 
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mals  alle  Welt,  fiir  »Robert  der  Teufel«  und  suchte  in  seiner  groBen  Oper 
»Rienzi«  den  von  Meyerbeer  so  erfolgreich  eingeschlagenen  Weg  noch  zu 
ubertrumpfen.  Als  geborener  Dramatiker  erhob  er  sich  aber  bereits  in  diesem 
Epigonenwerk  hoch  uber  Scribes  hohle  Theatermache.  Bald  ward  Wagner 
seiner  eigenen  Sendung  inne,  er  beschritt  bewuBt  den  Weg,  der  schlieBlich 
von  der  Oper  zum  Musikdrama  f iihren  muBte,  und  erkannte  hierbei  in  Meyer- 
beers  blutleeren  Operngebilden  seinen  gefahrlichsten  und  verachtlichsten 
Gegner.  Die  folgerichtige  Entwicklung  muBte  daher  zum  erbitterten  Kampf 
dieser  beiden  Rivalen,  des  die  Opernbiihnen  souveran  beherrschenden,  vom 
Publikum  vergotterten  Maestro  und  des  mit  dem  Ungestiim  draufgangerischer 
Jugend  anstiirmenden  Umstiirzlers  fiihren.  Der  Sieg  des  Musikdramatikers 
Wagner  konnte  nur  auf  den  Triimmern  der  Meyerbeerschen  Weltherrschaf t 
erbliihen.  Wagner  muBte  also,  als  schaffender  Kiinstler,  gegen  das  Idol  seiner 
Jugend  Sturm  laufen,  dessen  Verirrungen  zu  brandmarken  und  das  Gotzen- 
bild  in  der  Gunst  der  Menge  zu  entthronen  suchen.  Aber  dieses  Ringen  zweier 
getrennter  Welten  muBte  streng  sachlich,  allein  auf  kunstlerischem  Gebiete 
ausgef  ochten  werden.  Hier  ist  der  Punkt,  an  dem  Wagner  sich  in  den  Mitteln 
bedauerlich  vergriff,  er  verlieB  den  sachlichen  Boden  und  ging  zum  rein  per- 
sonlichen  Angriff  uber,  der  bald  in  Gehassigkeiten  ausartete  und,  von  un- 
geschickten  Parteigangern  noch  verscharft  und  mit  Kultur-  und  Rassen- 
fragen  verkniipft,  zu  einer  jahrzehntelangen  internationalen  Pressefehde  sich 
auswuchs,  die  dem  Wagnerschen  Kunstwerk  leicht  hatte  gefahrlich  werden 
konnen,  jedenfalls  sein  endgiiltiges  Durchdringen  lange  verzogert  hat.  Wag- 
ners  Vorgehen  beriihrt  um  so  peinlicher,  als  er  dem  Menschen  Meyerbeer  tief 
verpflichtet  war  und  ihm  in  den  iiberschwenglichsten  Worten  »ewige  Dank- 
barkeit«  gelobt  hatte.  Der  Vorwurf  der  Unaufrichtigkeit  und  der  heuchle- 
rischen  Freundlichkeit,  den  Wagner,  und  in  noch  weit  schrofferer  Form 
spater  seine  Parteiganger,  gegen  Meyerbeer  erhoben,  f  alit  mit  weit  groBerer 
Berechtigung  auf  Wagner  selbst  zuriick. 

Als  ganzlich  unbekannter,  mittelloser  junger  Musiker  hatte  er  sich  an  den 
gefeierten  Beherrscher  der  Opernbuhne  gewandt,  und  dieser,  von  Hause 
aus  begiitert  und  stets  gegen  Zunftgenossen  freigebig  und  hilfreich,  hatte 
ihm  bereitwillig  seine  Unterstiitzung  zuteil  werden  lassen.  Meyerbeers  Pro- 
tektion  allein  verdankt  Wagner,  daB  er  in  Paris  nicht  elendiglich  zugrunde 
ging.  »Ich  verhehle  es  jetzt  nicht  und  werde  es  spaterhin  nie  verhehlen,  daB 
Sie  mir  gewissermaBen  das  Leben  gerettet  haben«  (an  Schlesinger,  14.  Januar 
1 84 1).  Seinen  immer  erneuten  Hilferufen  willfahrte  Meyerbeer  mit  bewun- 
dernswerter  Geduld.  Er  empfiehlt  ihn  an  Theaterdirektoren,  Musikalien- 
handler,  Sanger,  fiihrt  ihn  beim  Direktor  der  Opera  personlich  ein  und  ver- 
weist  ihn  fiir  die  Zeit  seiner  Abwesenheit  von  Paris  an  seinen  geschaftstiich- 
tigen  Sekretar.  Die  wirkliche  GroBe  dieser  Gefalligkeiten  erkennt  man  erst, 
wenn  man  sich  vor  Augen  ha.lt,  daB  Wagner  damals  hichts  anderes  in  Meyer- 
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beers  Augen  sein  konnte,  als  einer  jener  unzahligen  unbekannten,  brotlosen 
jungen  Musiker,  die  dem  Erfolg  nachjagten  und  sich  dabei  hoffnungsvoll  an 
den  Siegeswagen  des  vom  Gliick  begiinstigten  Meyerbeer  drangten.  Von 
Wagners  Fahigkeiten  konnte  Meyerbeer  gar  keine  Vorstellung  haben,  denn 
er  kannte  von  ihm  lediglich  einen  Akt  der  Rienzi-Partitur,  den  ihm  Wagner, 
als  er  ihm  1839  in  Boulogne  zum  erstenmal  vor  Augen  trat,  in  wilder  Weise 
auf  dem  Klavier  vorgefiihrt  hatte,  wobei  Meyerbeer  mehr  Angst  um  sein 
kostbares  Instrument  als  Begeisterung  f  iir  die  etwas  wiiste  Musiziererei  emp- 
funden  hatte.  Wagner  er  kannte  auch  damals  Meyerbeers  Giite  freudig  an 
und  suchte  sich  ihm  durch  offentliche  Lobeshymnen  in  Zeitungsberichten 
dankbar  zu  erweisen.  So  schreibt  er  an  Robert  Schumann:  »Lassen  Sie  doch 
Meyerbeer  nicht  mehr  so  herunterreiBen;  dem  Manne  verdanke  ich  alles, 
und  zumal  meine  baldige  Beriihmtheit«  (29.  Dezember  1840).  Dieser  hier 
wohl  galgenhumoristische  Ausspruch  sollte  sehr  bald  in  des,  Wortes  wahrster 
Bedeutung  in  Erfiillung  gehen.  Denn  als  Wagner  die  Fruchtlosigkeit  seiner 
Bemiihungen,  mit  einer  Oper  in  Paris  durchzudringen,  eingesehen  und  sich 
reuevoll  wieder  der  Heimat  zuwandte,  war  es  einzig  die  warme  Fiirsprache 
Meyerbeers,  die  seinen  Opern  »Rienzi«  und  »Der  fliegende  Hollander«  zur 
Annahme  an  den  Hoftheatern  Dresden  und  Berlin  und  damit  dem  unbe- 
kannten Komponisten  Wagner  zu  Ruhm  und  Ansehen  verhalf.  Noch  in  seiner 
nach  dem  Dresdener  »Rienzi  «-Erfolg  in  der  »Zeitung  f  iir  die  elegante  Welt« 
erschienenen  »Autobiographischen  Skizze«  (Februar  1843)  erkannte  Wagner 
offentlich  Meyerbeers  Hilfeleistungen  dankbar  an.  (Bei  dem  spateren  Wieder- 
abdruck  dieses  Aufsatzes  in  den  »Gesammelten  Schriften«  [1871]  wurden 
diese  Satze  von  Wagner  unterdriickt  oder  abgeandert!)  Auch  wahrend  seiner 
Dresdener  Kapellmeisterzeit  hielt  Wagner,  obwohl  er  kiinstlerisch  schon  in 
der  scharfsten  Weise  von  Meyerbeer  abriickte,  den  Verkehr  mit  dem  einflufi- 
reichen  Mann  nach  Moglichkeit  aufrecht.  Wenn  er  nach  Berlin  kam,  war 
er  stets  dessen  Tischgast  und  suchte  durch  dessen  Vermittlung  bei  Hof  oder 
beim  Berliner  Intendanten  f  iir  sich  Vorteile  zu  erlangen.  In  Wagners  Privat- 
briefen  mehren  sich  um  jene  Zeit  bereits  die  abfalligen  Urteile  uber  alles 
»Meyerbeerische«,  doch  er  gesteht  ganz  ehrlich  in  einem  Brief  an  Minna: 
»Morgen  friih  um  8  Uhr  suche  ich  ihn  wieder  auf.  Er  kann  mir  doch  —  zumal 
beim  Konig  von  groBem  Nutzen  sein ! «  (4.  Januar  1844).  Auch  die  MiBerfolge 
der  Wagnerschen  Werke  in  Berlin,  f  iir  die  man  spater  sehr  zu  unrecht  allein 
Meyerbeer  verantwortlich  gemacht  hat,  anderten  an  diesem  Verhaltnisse 
nichts.  »Noch  setze  ich  in  die  Redlichkeit  seiner  Gesinnungen  gegen  mich 
keinen  Zweifel«  (an  Gaillard,  S.Juni  1845).  Durch  Meyerbeer  gehen  die 
friihesten  Verhandlungen  wegen  des  »Tannhauser«  in  Berlin,  ja  selbst  das 
»Lohengrin«-Textbuch  iibersendet  ihm  Wagner  als  einem  der  ersten,  um  bei 
Hof  e  dafiir  Interesse  zu  wecken.  Sogar  noch  im  Januar  1847  schreibt  Wagner 
an  Hanslick:  »Was  mich  um  eine  Welt  von  Ihnen  trennt,  ist  Ihre  Hoch- 
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schatzung  Meyerbeers.  Ich  sage  das  mit  vollster  Unbefangenheit;  denn  ich 
bin  ihm  personlich  befreundet  und  habe  allen  Grund,  ihn  als  teilnehmenden, 
liebenswiirdigen  Menschen  zu  schatzen.« 

Erst  als  Wagner  nach  der  Revolution  aus  Dresden  geflohen  und  eine  weitere 
Protektion  durch  den  einfluBreichen  Mann  bei  dem  uber  ihn  und  seine  Werke 
in  Deutschland  verhangten  Boykott  sowieso  aussichtslos  war,  lieB  Wagner 
die  Maske  fallen  und  trat  nun  auch  offentlich  scharf  gegen  Meyerbeer  auf. 
In  seinen  Schriften  »Das  Judentum  in  der  Musik «  und  im  ersten  Teil  von 
»Oper  und  Drama  «  rechnete  er  erbarmungslos  mit  seinem  einstigen  »G6nner« 
ab  und  lieB  sich  dabei  leider  auch,  der  genossenen  Wohltaten  nur  allzu  leicht 
vergessend,  zu  personlichen  Verunglimpfungen  des  kiinstlerischen  Antipoden 
hinreiBen.  Das  harteste  Urteil  iiber  das  letzte  Jahrzehnt  seines  Verkehrs  mit 
Meyerbeer  hat  Wagner  selbst  gesprochen  in  einem  Brief  an  Liszt  vom  1 8.  April 
1 85 1:  »Mit  Meyerbeer  hat  es  nun  bei  mir  eine  eigene  Bewandtnis:  ich  hasse 
ihn  nicht,  aber  er  ist  mir  grenzenlos  zuwider.  Dieser  ewig  liebenswiirdige,  ge- 
fallige  Mensch  erinnert  mich,  da  er  sich  noch  den  Anschein  gab,  mich  zu 
protegieren,  an  die  unklarste,  fast  mochte  ich  sagen  lasterhafteste  Periode 
meines  Lebens;  das  war  die  Periode  der  Konnexionen  und  Hintertreppen,  in 
der  wir  von  den  Protektoren  zum  Narren  gehalten  werden,  denen  wir  inner- 
lich  durchaus  unzugetan  sind.  Das  ist  ein  Verhaltnis  der  vollkommensten  Un- 
ehrlichkeit:  keiner  meint  es  aufrichtig  mit  dem  anderen;  der  eine  wie  der 
andere  gibt  sich  den  Anschein  der  Zugetanheit,  und  beide  benutzen  sich  nur 
so  lange,  als  es  ihnen  Vorteil  bringt.«  (In  diesem  Falle  war  allerdings  der 
Vorteil  einzig  auf  Wagners  Seite  gewesen!) 

Wie  verhielt  sich  nun  Meyerbeer  gegeniiber  diesen  unerwarteten  Angriffen 
seines  einstigen  Bewunderers,  der  friiher  »noch  in  der  Holle  Dank  zu  stam- 
meln«  gelobt  hatte?  Getreu  seinem  Grundsatz:  »Ich  habe  es  mir  zum  unver- 
briichlichen  Gesetz  gemacht,  nie  personlich  auf  Angriffe  gegen  meine  Ar- 
beiten  zu  antworten  und  personliche  Polemik  unter  keiner  Bedingung  weder 
zu  veranlassen  noch  zu  erwidern, « hiillte  er  sich  diskret  in  Schweigen.  Wenn 
die  Unterhaltung  auf  Wagners  Angriffe  kam,  lenkte  er  das  Gesprach  geschickt 
auf  ein  anderes  Thema.  Meyerbeer  selbst  zollte  seinem  Gegner  stets  groBte 
Hochachtung  und  Anerkennung.  Ja,  in  den  von  ihm  auf  gestellten  Programmen 
der  Berliner  Hofkonzerte  begegnet  man  erstaunlich  haufig  Bruchstiicken 
aus  Wagnerschen  Opern.  Und  dabei  hatte  er  die  besten  Waffen  gegen  Wagner, 
mit  denen  er  dessen  personliche  Angriffe  leicht  hatte  parieren  und  ihn  in  der 
Offentlichkeit  peinlich  bloBstellen  konnen,  in  Handen:  Wagners  eigene,  uber- 
schwengliche  Dank-  und  Huldigungsbriefe.  Doch  er  machte  von  diesen  be- 
lastenden  Dokumenten  keinerlei  Gebrauch  und  hielt  sie  streng  vor  jedermann 
verschlossen.  Erst  Jahrzehnte  nach  Meyerbeers  Tode  wurden  sie  aus  seinem 
NachlaB  bekannt.  Nachstehend  seien  sie  erstmalig,  soweit  erreichbar,  im 
Zusammenhang  in  chronologischer  Folge  mitgeteilt. 
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August  1836.  Wagner  schickt,  geblendet  durch  den  Erfolg  von  »Robert  der 
Teuf  el «,  an  Eugine  Scribe  nach  Paris  einen  Entwurf  zu  einer  f  iinf  aktigen  Oper 
»Die  hohe  Braut«  mit  dem  Ersuchen,  daraus  unter  seinem  eigenen  Namen 
ein  Textbuch  zu  verfertigen  und  ihm  die  Komposition  zu  iibertragen. 
Februar  1837.  Da  Scribe  nicht  geantwortet,  fragt  Wagner  nach  dem  Verbleib 
seines  Textentwurfes  und  iibersendet,  um  seine  Bitte  zu  unterstiitzen,  die 
Partitur  seines  »Liebesverbotes «,  uber  die  Scribe  ein  Gutachten  Meyerbeers 
einholen  soli.  Gleichzeitig  schreibt  er  an  diesen: 

Nr.  1.  Februar  1837. 

A  Monsieur  Meyerbeer 
Compositeur  et  chevalier  de  legion  d'honneur 

a  Paris. 
Konigsberg,  4.  Februar  1837. 

Verehrter  Herr  und  Meister! 
Moge  es  Sie  nicht  zu  sehr  bef  remden,  wenn  Sie  aus  einer  so  f ernen  Gegend  und 
von  einem  Ihnen  gewiB  so  unbekannten  Menschen  als  ich  mit  einem  Briefe 
belastigt  werden;  indes  ist  dies  nun  einmal  etwas,  was  mit  der  Beriihmtheit 
zusammenhangt,  daB  sie  selbst  in  den  unbekanntesten  Gegenden  jedem  nah 
ist,  ein  jeder  auf  sie,  wie  auf  etwas  ganz  genau  Bekanntes  hinblickt  und  sich 
ihm  selbst  als  etwas  ganz  Unbekanntes  naht.  Ich  muB  demnach  vor  allem 
eilen,  Sie  mit  mir  und  meinem  Interesse  bekannt  zu  machen,  und  will  dieses 
mit  einem  einfachen  Signalement  beginnen.  Ich  bin  noch  nicht  24  Jahre  alt, 
in  Leipzig  geboren  und  habe  mich,  als  ich  bereits  daselbst  die  Universitat 
besuchte,  vor  etwa  6  Jahren  fiir  die  Musik  bestimmt;  mich  trieb  eine  leiden- 
schaftliche  Verehrung  Beethovens  dazu,  wodurch  auch  meine  erste  Produk- 
tionskraft  eine  unendlich  einseitige  Richtung  bekam  —  seitdem,  und  be- 
sonders  seitdem  ich  in  das  eigentliche  Leben  und  die  Praxis  trete,  haben  sich 
meine  Ansichten  uber  den  gegenwartigen  Standpunkt  der  Musik,  und  zumal 
der  dramatischen,  wesentlich  geandert,  und  soli  ich  es  leugnen,  daB  gerade 
Ihre  Werke  es  waren,  die  mir  diese  neue  Richtung  anzeigten  ?  Es  ware  hier 
jedenfalls  sehr  am  unpassenden  Orte,  mich  in  ungeschiGkte  Lobeserhebungen 
Ihres  Genius  auszulassen,  nur  so  viel,  daB  ich  in  Ihnen  die  Aufgabe  des  Deut- 
schen  vollkommen  gelost  sah,  der  sich  der  Vorziige  der  italienischen  und 
franzosischen  Schule  zu  eigen  machte,  um  die  Schopfungen  seines  Genius 
universell  zu  machen.  Dies  hat  mich  denn  ungefa.hr  auf  meine  jetzige  Bahn 
gebracht.  Das  unerhorte  Darniederliegen  unserer  jetzigen  deutschen  Biihnen- 
komponisten  hat  mich  zunachst  auf  das  aufmerksam  gemacht,  was  jetzt  zu 
ergreifen  ist;  daB  unsere  deutschen  nach  Paris  wandern  miissen,  um  von 
dort  aus  erst  auf  Deutschland  wirken  zu  konnen,  ist  allerdings  eine  schlimme 
Erscheinung,  aber  sie  ist  begriindet.  Mir  kam  denn  auch  ein  abenteuerlicher 
Gedanke,  vielleicht  sind  Sie  davon  schon  unterrichtet  —  ich  fand  in  einer 
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neueren  deutschen  Annonce  ein  vortreffliches  Sujet  fiir  eine  groBe  Oper  auf ; 
es  fiel  mir  jedoch  gleich  in  die  Augen,  daB  eine  Verarbeitung  desselben  fiir  die 
franzosische  Oper  von  weit  groBerer  Wirkung  sein  wiirde,  als  fiir  die  deutsche. 
Ich  setzte  demnach  selbst  einen  Entwurf  auf,  der  nur  noch  der  Versifikation 
bedarf,  um  komponiert  werden  zu  konnen,  und  iibersandte  ihn  schon  im 
August  vorigen  Jahres  an  Herrn  Scribe  nach  Paris.  Ich  ersuchte  ihn,  diesen 
Entwurf  einer  Durchsicht  zu  wiirdigen  und,  falls  er  ihm  gefiele  und  er  glaube, 
daB  er  daraus  ein  effektvolles  Opernbuch  machen  konne,  sich  ihn  anzueignen, 
mir  dann  die  Komposition  desselben  zu  iiberlassen  und  seine  Autoritat  dazu 
zu  verwenden,  daB  eine  Auffiihrung  einer  solchen  Oper  in  Paris  zustande 
kame.  Bis  jetzt  erhielt  ich  keine  Antwort,  und  ich  sehe  wohl  ein,  daB  ich 
indessen  uniiberlegt  gehandelt  habe,  als  ich  nicht  zugleich  Herrn  Scribe  von 
meiner  Fahigkeit,  eine  gute  und  effektvolle  Komposition  liefern  zu  konnen, 
iiberzeugt  hatte.  Ich  habe  demnach  in  diesen  Tagen  ihm  die  Partitur  einer 
von  mir  komponierten  groBen  Oper  »Das  Liebesverbot«  zugesandt  mit  der 
Bitte,  sie  Ihnen  zur  Priifung  vorzulegen.  In  der  Hoffnung  auf  Sie  lege  ich 
ihm  meine  Bitte  von  neuem  ans  Herz. 

So  ware  also  eine  schickliche  Gelegenheit  gefunden,  Ihnen,  verehrter  Herr, 
mich  nahern  zu  konnen.  Wie  unendlich  viel  aber  meine  ganze  Laufbahn,  j  a 
mein  ganzes  Leben  von  Ihnen  abhangt,  konnen  Sie  leicht  ermessen,  wenn 
ich  Ihnen  eroffne,  daB  mein  gliihendster  Wunsch  und  alle  meine  Anstrengung 
dahin  geht,  nach  Paris  kommen  zu  konnen,  denn  ich  spiire  etwas  in  mir,  was 
dort  gute  Friichte  bringen  miiBte.  Die  Oper,  die  Ihnen  vorgelegt  werden  soli, 
habe  ich  selbst  nach  einem  ShakespeareschenStiicke,  »MaB  fiir  MaB«,  beendet. 
Die  etwas  derben  und  fast  frivolen  Anklange  in  demselben,  sowie  das  ganze 
Kolorit  iiberzeugte  mich  schon  wahrend  ich  daran  arbeitete,  daB  es  schwer 
sei,  hier  damit  Boden  zu  fassen.  Ich  dachte  dabei  schon  lebhaf t  an  Frankreich 
und  lieB  extra  deshalb  noch  nichts  in  Deutschland  drucken.  Ware  es  denn 
wohl  moglich,  das  Sujet  von  einem  geschickten  Manne  franzosisch  um- 
arbeiten  zu  lassen  und  so  der  Opera  comique  zur  Auffiihrung  anzubieten  ? 
Wenn  Ihnen  diese  Oper  gefallen  sollte,  ware  es  vielleicht  gerade  Ihnen  eher 
als  irgend  jemand  anderes  moglich,  so  etwas  zu  bewerkstelligen.  Der  Ruf  be- 
zeichnete  Sie  als  einen  so  edlen,  groBziigigen  Mann,  daB  ich  fast  die  Unbe- 
scheidenheit  darauf  machte,  Sie  wirklich  zu  bitten,  mir  ein  solches  Interesse 
zu  widmen,  und  was  bleibt  einem  Manne  wie  Ihnen  auch  noch  Schoneres 
iibrig  ?  Kiinstlerruhm  kann  Ihnen  nicht  mehr  zuteil  werden,  denn  Sie  er- 
reichten  schon  das  Unerhorteste;  iiberall,  wo  Menschen  singen  konnen,  hort 
man  Ihre  Melodien,  Sie  sind  ein  kleiner  Gott  auf  dieser  Erde  geworden;  — 
wie  herrlich  ist  es  nun  fiir  den,  der  diesen  Standpunkt  erreicht  hat,  zuriickzu- 
blicken  und  denen,  die  er  ringen  sieht,  zu  helfen? 

Dies  fiihlen  Sie  gewiB  schon  alles  klarer  und  schoner  aus  sich,  als  es  Ihnen 
ein  unbedeutendster  Mensch,  als  ich,  sagen  kann,  und  ich  bin  iiberzeugt,  es 
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handelt  sich  hier  nur  darum,  Ihre  Gunst  verdienen  zu  miissen.  Nun  wohlan  — 
wiirdigen  Sie  mein  Werk  einer  Durchsicht.  Ersehen  Sie  daraus,  daB  ich  mich 
in  mir  selbst  getauscht  habe,  so  werden  Sie  mir  dies  klarer  als  irgend  jemand 
anders  machen  konnen;  halten  Sie  es  fiir  wert,  unter  Ihren  Schutz  genommen 
zu  werden,  dann  versagen  Sie  ihn  mir  auch  nicht.  Mit  einem  solchen  Gliicke, 
wie  Sie  es  mir  bereiten  konnen,  hangt  nicht  nur  Ehre  und  auBerer  Wohlstand 
zusammen,  sondern  es  weckt  und  bildet  oft  erst  Krafte  in  uns  aus,  die  wir 
in  unserer  schlimmen  Lage  im  lieben  Vaterland  oft  verkiimmern  und  unter- 
gehen  lassen  miissen.  Die  bloBe  Notwendigkeit  der  Selbsterhaltung  trieb  mich 
hierher  in  das  unwirtliche  und  unbedeutende  OstpreuBen  und  halt  mich  hier 
f est.  Was  kann  in  einer  solchen  Lage  aus  einem  werden  ?  Es  liegt  vielleicht 
nur  an  einer  Erklarung  Ihrer  Teilnahme,  die  Sie  an  meinem  Talent,  an  meinem 
Werke  nehmen,  und  Sie  schaff  en  wohl  etwas  aus  mir,  was  sonst  spurlos  vergehen 
wiirde.  Werden  Sie  mir  diese  verweigern,  wenn  Sie  mich  ihrer  wert  halten? 
Wie  sehr  werde  ich  aber  wohl  um  Verzeihung  zu  bitten  haben,  daB  ich  mir 
eine  solche  Freiheit  nahm,  Sie  durch  meine  etwas  zudringliche  Annaherung 
vielleicht  um  ein  paar  kostbare  Minuten  gebracht  zu  haben;  konnten  Sie 
sich  aber  in  den  Seelenzustand  eines  jungen  Mannes  versetzen,  dem  es  in 
allen  Nerven  zur  Entwicklung  seiner  Krafte  drangt  und  dem  noch  immer  die 
Hand  fehlt,  die  diesem  Drange  den  Weg  zeigt,  so  wiirden  Sie  mir  gewiB  Ent- 
schuldigung  gewahren;  Sie  werden  mir  vollends  gar  diese  Hand  reichen. 
Sollten  Sie  von  Herrn  Scribe  meine  Partitur  noch  nicht  erhalten  haben,  so 
hatten  Sie  wohl  die  Giite,  ihn  deshalb  befragen  zu  lassen.  Sind  Sie  aber  dann 
damit  nur  bekannt  geworden,  so  darf  ich  wohl  selbst  auf  die  kiihne  Hoffnung 
bauen,  von  Ihnen  selbst  uber  mein  Schicksal  benachrichtigt  zu  werden,  das 
ich  hiermit  ganz  in  Ihre  Hand  und  an  Ihr  Herz  lege.  Von  Ihrem  Urteil  er- 
warte  ich  alles. 

Ihr  in  gliihender  Verehrung  ergebener  Diener 

Richard  Wagner. 

Juni  18 37.  Auf  Scribes  Mitteilung,  daB  der  Entwurf  »Die  hohe  Braut«  nie 
an  ihn  gelangt  sei,  iibersendet  Wagner  eine  Kopie. 

30.  November  1838.  Wagner  wahlt  zu  seinem  Benefiz  in  Riga  Meyerbeers 
»Robert  der  Teufel«. 

Nr.  2.  Juli  18 39.  Wagner  teilt  Meyerbeer  seine  Absicht  mit,  baldigst  per- 
sonlich  nach  Paris  zu  kommen.  (Verschollen.) 

20.  August  18 3g.  Wagner  trifft  in  Boulogne-sur-mer  ein.  Personliche  Be- 
kanntschaft  mit  dem  hier  zur  Kur  weilenden  Meyerbeer.  Er  macht  diesen 
mit  »Rienzi«  und  »Liebesverbot«  bekannt  und  erha.lt  von  ihm  wertvolle  Emp- 
fehlungsschreiben  fiir  Paris. 

Oktober  1839.  Auf  der  Durchreise  durch  Paris  fiihrt  Meyerbeer  Wagner  per- 
sonlich  bei  Schlesinger  ein,  der  ihn  als  Korrektor  engagiert,  sowie  bei  dem 
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Direktor  Antenor  Joly  des  Renaissancetheaters,  wo  Wagner  das  »Liebes- 
verbot«  anzubringen  hofft.  Da  diese  Verhandlungen  jedoch  wieder  ins  Stocken 
geraten,  fleht  Wagner  Meyerbeers  Hilfe  an. 

Nr.  3.  18.  Januar  1840. 

A  Monsieur  Giacomo  Meyerbeer 

Baden-Baden. 

Mein  innigverehrter  Herr  und  Meister! 
Als  Sie  Paris  verlieBen,  gestatteten  Sie  Ihrem  Schiitzling,  Ihnen  von  seinen 
Pariser  Angelegenheiten  Nachricht  zu  geben.  Und  Sie,  mein  teurer  Meister, 
der  Sie  nur  die  Giite  und  das  Wohlwollen  selbst  sind,  werden  mir  weniger  als 
jeder  andere  ziirnen,  wenn  ich  mit  meinen  vielleicht  beangstigenden  Hilfe- 
rufen  Sie  sogar  bis  in  Ihre  stille  Zuriickgezogenheit  verfolge.  Ihre  Abreise 
von  Paris  — !  ach,  von  da  beginnt  ein  Klagelied  in  meiner  Lebens-  und 
Strebensgeschichte,  das  dereinst,  wenn  ich,  wie  ich  keineswegs  zweifle,  er- 
staunlich  beriihmt  geworden  sein  werde,  gewiB  von  irgendeinem  groBen  Poeten 
in  24  bis  48  Gesangen  gefeiert  und  beweint  werden  wird  .  .  .  Kaum  habe  ich 
mich  noch  in  Paris  gefiihlt,  sondern  nur  noch  in  meiner  schonen  Tonnel- 
leriestraBe  vegetiert !  Sie  konnen  es  sich  wohl  denken,  wie  einsensiblesSubjekt, 
wie  ich,  sich  unter  solchenVerhaltnissen  gebardete,  wie  es  nach  Luf  t  schnappte 
und  sehr  traurig  wurde!  .  .  .  Die  Ouvertiire  zu  »Faust«  komponierte  ich  in 
meiner  Herzensangst  unter  sehr  vielen  Zahnschmerzen  .  .  .  Fruchtlos  waren 
all  meine  Versuche,  meine  Oper  im  Renaissancetheater  zur  Annahme  zu 
bringen.  Sie  allein  konnen  helfen,  indem  Sie  Joly  eine  Oper  zu  schreiben 
versprechen.  Terrorismus  ist  das  einzige  Mittel,  und  Sie,  mein  verehrter  Selbst- 
beherrscher  aller  Tone,  konnen  ihn  allein  anwenden !  Ich  hoffe  in  dieser  Welt 
auf  kein  Heil  als  von  Ihnen.  Ich  flehe  Sie  an,  mir  durch  Empfehlungen  und 
Unterstutzungen  den  Weg  in  die  Pariser  Offentlichkeit  zu  bahnen,  um  selbst 
mit  dem  Geringsten,  was  Ihr  giitiger  Wille  beschlieBen  sollte,  das  Leben 
wenigstens  zur  Halfte  zu  retten  .  .  .  Mit  allen  Siinden  und  Schwachen,  Not 
und  Jammer  empfehle  ich  mich  Ihnen  ehrfurchtvoll,  die  Erlosung  von  allem 
Ubel  durch  Gott  und  Sie  erflehend.  Bleiben  Sie  mir  hold,  so  ist  mir  Gott  aber 
auch  nahe,  deshalb  gedenken  Sie  ein  ganz  klein  wenig 

Ihres  in  gliihender  Verehrung  ergebenen  Dieners 

Richard  Wagner. 

Kurz  darauf  erfolgt  ein  erneuter  Hilferuf: 
Nr.  4.  15.  Februar  1840. 

Mein  innigst  verehrter  Herr  und  Protektor! 

Ich  strotze  von  Hilfsbediirftigkeit!  Also  will  ich  rasch  die  Saiten  rauschen 
und  die  sehr  alte  und  sosehr  bekannte  Urmelodie  erklingen  lassen:  » Helfen  Sie 
mir!«  d.  h.  in  wagnerischer  Tonart  ( —  lyrisch,  weich  und  wehmiitig — ): 


w. 


Maria  Theresia  Lbw 
Wagners  Jugendfreundin 


Theodor  Apel 
Wagners  Jugendfreund  (1835) 
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Brief  von  Richard  Wagner  an  Heinrich  Laube  vom  6.  Marz  1869 
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»Haben  Sie  doch  die  iibermaBige  Giite,  ein  auffrischendes  Briefchen  an 
Anterior  Joly  zu  schreiben! «  .  .  .  Mit  vieler  Freude  kann  ich  vermelden,  daB  es 
mir  dank  Ihrer  giitigen  Fiirsprache  gelungen  ist,  Habeneck  zu  einer  Probe 
meiner  Ouvertiire  [Kolumbus]  zu  veranlassen.  Das  samtliche  Orchester  zeigte 
mir  durch  einen  wiederholten  und  anhaltenden  Applaus  an,  daB  es  nicht  un- 
zufrieden  war  .  .  .  Mein  Dankgefiihl,  das  mich  gegen  Sie,  mein  hochherziger 
Protektor,  beseelt,  kennt  keine  Grenzen.  Ich  sehe  koramen,  daB  ich  Sie  von 
Aonen  zu  Aonen  mit  Dankesstammeln  verfolgen  werde.  Die  Versicherung 
kann  ich  Ihnen  geben,  daB  ich  auch  in  der  Holle  noch  Dank  stammeln  werde  . . . 
Ihr  mit  Herz  und  Blut  ewig  verpflichteter  Untertan 

Richard  Wagner. 

Marz  1840.  »Das  Liebesverbot «  wird  vom  Renaissancetheater  angenommen. 
Doch  der  bald  eintretende  Bankerott  des  Theaters  vereitelt  die  Auff iihrung. 
Nr.  5.  Marz  1840.  Wagner  bittet  Meyerbeer  um  Empfehlungen  an  Pariser 
Sanger,  die  seine  franzosischen  Romanzen  propagieren  konnen.  (Verschollen.) 
Meyerbeer  schickte  ihm  ein  Schreiben  an  Madame  Dorus-Gras,  seine  erste 
Alice,  in  dem  er  ihr  den  Uberbringer  »jeune  compositeur  allemand  d'un  grand 
merite«  warmstens  empfiehlt. 

Nr.  6.  Juni  1840.  Da  der  Plan  mit  dem  Renaissancetheater  gescheitert,  bittet 
Wagner  Meyerbeer  um  Einf iihrung  beim  Direktor  der  Opera,  Leon  Pillet. 
(Verschollen.) 

Juli  1840.  Meyerbeer  macht  Wagner  auf  der  Durchreise  durch  Paris  per- 
sonlich  mit  Direktor  Pillet  bekannt.  Wagner  reicht  diesem  einen  Entwurf  zu 
»Der  fliegende  Hollander«  ein. 

Nr.  7.  Juli  1840.  GroBer  iiberschwenglicher  Aufsatz  Wagners:  »Ober  Meyer- 
beers  Hugenotten.«  (Vgl.  »Die  Musik «,  X,  Heft  14.) 
Nr.  8.  September  1840. 

An 

Giacomo  Meyerbeer 

Bad  Ems. 

Mein  innigverehrter  Herr  und  Gonner! 
Mogen  Sie  um  des  Himmels  willen  nicht  zu  ungiitig  aufnehmen,  wenn  ich 
Sie  abermals  mit  der  Erinnerung  an  meine  unbedeutende  Person  belastige. 
Ob  Sie  noch  ein  geringes  Teil  Teilnahme  fur  mich  bewahrt  haben,  weiB  ich 
nicht  und  kann  es  um  so  weniger  hoffen,  da  ich  immer  mehr  zu  dem  BewuBt- 
sein  gelange,  wie  wenig  ich  Ihrer  wert  bin  .  .  .  Wie  ich  in  Erfahrung  gebracht 
habe,  reist  dieser  Tage  Direktor  Pillet  nach  Bad  Ems,  um  sich  dort  mit  Ihnen, 
sehr  verehrter  Meister,  zu  beraten.  Ob  Sie  nun  gestimmt  sein  wiirden,  die 
Verpflichtung  dieses  Herrn  gegen  Sie  vielleicht  zu  einer  geneigten  Erwahnung 
eines  armen  Aspiranten  meinesgleichen  zu  benutzen,  bin  ich  ebenfalls  nicht 
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imstande  vorauszusehen.  Nur  die  eine  Bitte  wage  ich: — sollte  es  Ihrer 
hoheren  Einsicht  sowie  dem  Grad  Ihres  Interesses,  das  Sie  vielleicht  noch 
f iir  mich  hegen,  angemessen  und  genehm  sein,  so  ersuche  ich  Sie  in  tiefster 
Demut,  ein  gutes  Wort  fiir  mich  und  meinen  »Fliegenden  Hollander«  fallen 
zu  lassen,  von  dem  ich  einige  Nummern  zur  Audition  fertig  habe  .  .  . 

Ihr  untertanigster  Scolare 

Richard  Wagner. 

Nr.  9.  Januar  1841.  Wagner  widmet  den  von  ihm  bearbeiteten  Klavierauszug 
von  Donizettis  »Favoritin«  Meyerbeer: 

»Herrn  Dr.  G.  Meyerbeer,  Kgl.  PreuBischer  Generalmusikdirektor,  Mitglied 
des  Institut  de  France,  Ritter  hoher  Orden  p.  p.  in  Verehrung  gewidmet 

Richard  Wagner. « 

Nr.  10.  Januar  1841.  Wagner  hatte  seinen  inzwischen  beendeten  »Rienzi« 
dem  Hoftheater  in  Dresden  eingereicht.  Er  fleht  Meyerbeer,  der  in  Berlin 
weilte,  um  seine  Fiirsprache  an.  (Verschollen.)  Da  er  ohne  Antwort  bleibt, 
entringt  sich  seiner  Verzweiflung  in  einem  Brief  an  Laube  (13.  April  1841) 
der  StoGseufzer:  »Der  unselige  Meyerbeer! !«  Doch  dieser  hatte  sich  bereits 
bei  Intendant  von  Liittichau  fiir  ihn  verwandt  und  durch  seine  Empfehlung 
die  Annahme  des  Werkes  in  Dresden  entschieden. 

18.  Marz  1841.  Meyerbeer  an  Grafen  Liittichau: 

Ihre  Exzellenz  werden  mir  vergeben,  wenn  ich  Sie  mit  diesen  Zeilen  belastige, 
ich  erinnere  mich  aber  Ihrer  steten  Giite  fiir  mich  zu  lebhaft,  um  einem 
jungen  interessanten  Landsmann  es  abschlagen  zu  diirfen,  wenn  er,  mit 
vielleicht  zu  schmeichelhaftem  Vertrauen  auf  meine  Einwirkung  bei  E.  E., 
mich  bittet,  sein  Anliegen  mit  diesen  Zeilen  zu  unterstiitzen.  Herr  Richard 
Wagner  aus  Leipzig  ist  ein  junger  Komponist,  der  nicht  allein  eine  tiichtige 
musikalische  Bildung,  sondern  auch  viel  Phantasie  besitzt,  und  dessen  Lage 
wohl  iiberhaupt  die  Teilnahme  in  seinem  Vaterlande  in  jeder  Beziehung  ver- 
dient.  Sein  groBter  Wunsch  ist,  die  Oper  »Rienzi«,  deren  Text  und  Musik  er 
verfaBt  hat,  auf  die  neue  Konigliche  Biihne  zu  Dresden  zur  Auffiihrung  zu 
bringen.  Einzelne  Stiicke,  die  er  mir  daraus  vorgespielt,  f  and  ich  phantasiereich 
und  von  vieler  dramatischer  Wirkung.  Moge  der  junge  Kiinstler  sich  des 
Schutzes  E.  E.  zu  erfreuen  haben  und  Gelegenheit  finden,  sein  schones  Talent 
allgemeiner  anerkannt  zu  sehen.  Ich  nehme  nochmals  die  Nachsicht  E.  E. 
in  Anspruch  und  bitte  Sie,  mir  Ihr  geneigtes  Wohlwollen  zu  erhalten. 
Hochachtungsvollst  E.  E.  ergebenster  Diener 

Meyerbeer. 

Juni  1841.  Da  Wagner  mit  der  Opera  wegen  seines  »Hollander«  zu  keinem 
AbschluB  kam,  beendete  er  auch  dieses  Werk  fiir  Deutschland  und  sandte 
am  27.  Juni  das  Textbuch  an  den  Berliner  Intendanten  Graf  Redern.  Er 
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bezog  sich  hierbei  auf  Meyerbeer,  »welchem  personlich  bekannt  zu  sein  ich 
das  unschatzbare  Gliick  genieBe«. 

November  1841.  Wagner  iibersendet  auch  die  inzwischen  beendete  Partitur 
des  «Hollander «  nach  Berlin.  Gleichzeitig  wendet  er  sich 

Nr.  11.  20.  November  1841  an  Meyerbeer,  Baden-Baden: 
Innigverehrtester  Herr !  So  of  t  schon  habe  ich  Sie,  und  gewiB  zu  Ihrem  Leid- 
wesen,  mit  umstandlichen  und  ermiidenden  Briefen  belastigt,  daB  ich  in  der 
Furcht,  Sie  aufs  neue  in  dieser  Art  zu  qualen,  gar  nicht  wieder  zu  dem  Ent- 
schlusse  kommen  wiirde,  Ihnen  abermalszu  schreiben,  wenn  ich  nicht  zugleich 
den  festen  Vorsatz  faBte,  das,  was  es  mich  diesmal  Ihnen  mitzuteilen  drangt, 

so  kurz  wie  moglich  von  mir  zu  geben.  Es  betrifft  eine  Bitte.  Was 

konnte  es  anderes  sein?  Ohne  Sie,  mein  hochgeehrter  Gonner,  soli  ich  nun 
einmal  nichts  beginnen  und  nur  durch  Sie  soli  ich  zu  etwas  gelangen.  Das 
erstere  ist  nun  seit  zwei  Jahren  zum  Instinkt  geworden  und  das  zweite  hat 
sich  mir  vor  kurzem  glanzend  erwiesen.  Das  giitige  Fiirwort,  welches  Sie 
(wie  ich  denn  endlich  wohl  auch  erfahren  habe)  bei  der  Dresdener  Hoftheater- 
direktion  fiir  mich  einlegten,  hat  seine  besten  Friichte  getragen:  vor  Januar 
sehe  ich  der  Auffiihrung  meines  »Rienzi«  in  Dresden  entgegen.  Dank!  Dank! 
herzlichen  Dank!  Das  glorreiche  Fiirwort  nun,  ich  spreche  es  noch  einmal 
an,  und  zwar  fiir  Berlin.  Ich  habe  soeben  eine  kleinere  Oper  »Der  fliegende 
Hollander«  vollendet  und  stehe  im  Begriffe,  sie  dem  Grafen  v.  Redern  mit 
der  Bitte  zuzustellen,  eine  Auffiihrung  in  Berlin  im  Laufe  dieses  Winters  zu 
gestatten.  Zugleich  habe  ich  mich  erdreistet,  Seiner  Majestat  dem  Konig  von 
PreuBen  selbst  zu  schreiben  und  ihn  um  seinen  machtigen  Schutz  anzu- 
sprechen.  Diesalles — ich  weiB  es,  wird  mir  leider  nur  sehr  wenig  helfen,  da  ich 
nicht  einen  einzigen  Freund  oder  Bekannten  in  Berlin  selbst  habe,  der  sich 
meiner  Interessen  mit  einiger  Aussicht  auf  Erfolg  annehmen  konnte.  Mir 
bleibt  daher  nichts  weiter  iibrig,  als,  mich  auf  die  tausend  Beweise  Ihrer 
giitigen  Teilnahme  stiitzend,  Sie  abermals  um  Ihre  Hilfe  anzurufen.  Sollte 
es  sich,  mein  hochverehrter  Herr,  irgend  mit  Ihrer  Einsicht  und  Ihrer  Auf- 
gelegtheit  vertragen,  so  flehe  ich  Sie  instandigst  an,  vielleicht  gelegentlich 
eine  Zeile  zu  meinen  Gunsten  an  den  Grafen  v.  Redern  miteinflieBen  zu 
lassen:  sie  wird,  ich  habe  davon  die  glanzendsten  Beweise,  ein  machtiges 
Gewicht  in  meine  Wagschaie  legen,  und  da  Sie  so  unendlich  viel  schon  fiir 
mich  taten,  so  darf  ich  vielleicht  nicht  unbegriindet  hoffen,  Sie  wiirden  mir 
auch  diesen  Wunsch  erfiillen. 

Herzlich  habe  ich  zu  bedauern,  daB  ich  aus  dem  neuerlichen  Wechsel  Ihres 
Auf  enthalts  ersehe,  daB  das  gewiinschte  Wohlsein  Ihrer  Frau  Gemahlin  noch 
nicht  ganzlich  wieder  eingetreten  ist.  Dennoch  diirfte  mir  das  Gelegenheit 
geben,  Sie,  mein  hochverehrter  Herr  und  Meister,  bald  einmal  wieder  per- 
sonlich begriifien  zu  konnen,  wonach  ich  wie  nach  einem  wahren  Labsal 
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schmachte.  Im  Januar  namlich  gedenke  ich  der  Auffiihrung  meines  »Rienzi« 
wegen  nach  Dresden  zu  reisen,  und  gliicklich  wiirde  ich  mich  schatzen,  wenn 
es  mir  erlaubt  sein  wiirde,  durch  einen  kleinen  Umweg  mir  das  auBerordent- 
liche  Vergniigen  zu  verschaffen,  Ihnen  meine  Huldigungen  personlich  zu 
FiiBen  legen  zu  konnen.  Jedoch  —  ich  versprach  kurz  zu  sein,  lassen  Sie 
mich  daher  an  die  Erfiillung  meines  Geliibdes  denken  und  mit  dem  ge- 
riihrtesten  mich  von  neuem  Ihrer  Giite  und  Geneigtheit  empfehlen  als 

jlhren  ewiggetreuen 

Richard  Wagner. 

So  vertraue  ich  auf  Dero  giitige  Fiirsorge. 

Nr.  12.  Ende  November  1841.  An  G.  Meyerbeer,  Berlin. 

Mein  hochverehrter  Herr  und  Meister!  Zwei  Worte  von  Ihnen  haben  mich 
auf  s  neue  gliicklich  und  griindlich  mit  meinem  Schicksale  ausgesohnt! 
Eben  hatte  der  gottloseChef  der  »Gazette  musicale«  Sie  willkiirlich  nach  Baden 
versetzt,  wodurch  ich  verleitet  worden  war,  Ihnen  dorthin  eine  demiitige 
Bitte  zu  adressieren,  als  er  mir  die  Nachschrif  t  Ihres  letzthin  an  ihn  gerichteten 
Brief  es  zeigte,  worin  Sie  mir  abermals  zu  meiner  innigsten  Riihrung  bezeugten, 
daB  Sie  nicht  aufhorten,  mit  schiitzender  Sorgfalt  meiner  eingedenk  zu  sein. 
Ach,  wenn  Sie  wiiBten,  welche  unermeBliche  Wohltat  Sie  mir  dadurch  an- 
gedeihen  lieBen!  Wenn  Sie  empfinden  konnten,  zu  welch  iiberschwenglichem 
Dankgef  iihle  Sie  mich  durch  diesen  so  einf  ach  an  den  Tag  gelegten  und  deshalb 
so  hoch  ehrenden  Beweis  Ihrer  Teilnahme  hinreiBen!  Ich  werde  in  alle  Ewig- 
keit  nichts  anderes  gegen  Sie  aussprechen  diirfen,  als  Dank!  Dank! 
Ihre  begliickenden  Zeilen  haben  in  und  um  mir  eine  ganze  Revolution  be- 
wirkt.  Ich  armer  Narr,  der  ich  immer  nur  in  die  Zukunft  hineinarbeite,  in 
der  Gegenwart  aber  nichts  hore  und  sehe,  ja  kaum  darin  existiere  —  saB  nun 
in  meinem  Stiibchen  bei  meiner  armen,  von  mir  und  von  auBeren  Sorgen  ge- 
qualten  Frau  und  sah  auf  die  Friichte  des  letzt  verlebten  oder  vielmehr  durch- 
gemarterten  Sommers.  Diese  Friichte,  ein  stummes  Textbuch  und  ein  ziem- 
liches  Stiick  Partitur  lagen  vor  mir  und  frugen  mich,  was  mit  ihnen  werden 
sollte?  Mir  fiel  nichts  Gescheiteres  ein,  als  sie  einzupacken,  nach  Berlin  zu 
schicken  und  ihnen  einen  untertanigsten  Brief  an  den  Grafen  v.  Redern 
mitzugeben:  —  ich  wuBte,  sie  wiirden  dort  verfaulen,  und  doch  fiel  mir  nichts 
Besseres  ein.  Da  ging  mir  das  Evangelium  auf,  denn  von  Ihrer  gepriesenen 
Hand  geschrieben  stand:  »ich  werde  dasselbe  bei  dem  Grafen  v.  Redern  zu 
erlangen  suchen!«  .  .  .  Gott  mache  Ihnen  jeden  Tag  Ihres  schonen  Lebens 
zur  Freude  und  triibe  Ihr  Auge  nie  mit  Kummer,  dies  das  aufrichtigste  Gebet 

Ihres  alleraufrichtigsten  Schiilers  und  Dieners 

Richard  Wagner. 
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9.  Dezember  1841.  Meyerbeer,  dem  Buch  und  Partitur  des  »Hollander«  vom 
Grafen  Redern  zur  Priifung  ubergeben  worden  waren,  gab  dariiber  ein  glan- 
zendes  Gutachten  ab. 

»Ich  hatte  vorgestern  bereits  die  Ehre,  Ew.  Hochwohlgeboren  von  diesem 
interessanten  Tondichter  zu  unterhalten,  der  durch  sein  Talent  und  seine 
auBerst  beschrankte  Lage  doppelt  verdient,  daB  die  groBen  Hoftheater  als 
offizielle  Beschiitzer  deutscher  Kunst  ihm  nicht  ihre  Szenen  verschlieBen.  — 
Ew.  Hochgeboren  hatten  auch  die  Giite,  uns  zu  versprechen,  daB  Sie  ihm 
durch  einige  Zeilen  den  Empfang  der  Partitur  und  Dero  Geneigtheit  dieselbe 
zu  priifen  anzeigen  wiirden.  Indem  ich  mir  erlaube,  dieses  in  Erinnerung  zu 
bringen,  habe  ich  zu  gleicher  Zeit  die  Ehre  .  .  .  Meyerbeer. « 

14.  Dezember  1841.  Wagner  erhalt  die  offizielle  Nachricht,  daB  »Buch  und 
Partitur  richtig  eingegangen  und  von  Meyerbeer  besonders  warm  empfohlen 
worden  sei«.  Er  beeilt  sich,  seinem  Gonner  zu  danken. 

Nr.  13.  Mitte  Dezember  1841.  An  G.  Meyerbeer,  Berlin. 
Gedenken  Sie  meiner  und  nehmen  Sie  im  voraus  den  warmsten  Dank  fiir  die 
unschatzbaren  Freundschaftsdienste  hin,  um  die  ich  so  Erwiderungsunf ahiger 
Sie  anspreche.  WiiBte  ich,  daB  Sie  noch  viel  gliicklicher  werden  konnten,  als 
Sie  sind,  so  wiirde  ich  Ihnen  die  Erreichung  des  hochsten  Gliickes  dagegen 
wiinschen,  jetzt  muB  ich  aber  nur  Egoist  sein  und  Sie  bitten,  mich  eines 
kleinen  Teils  Ihres  Gliickes  und  Ruhmes  teilhaf  tig  werden  zu  lassen.  Es  steht 
bei  Ihnen  —  somit  in  der  besten  Hand  und  dem  vermogendsten  Willen. 
Mit  Bewunderung  und  Verehrung 

Ihr  Richard  Wagner. 

5.  Januar  1842.  Wagner  an  Robert  Schumann: 

»Halevy  ist  offen  und  ehrlich  und  kein  absichtlich  schlauer  Betriiger  wie 
Meyerbeer.  DaB  Sie  aber  auf  diesen  nicht  schimpfen!  Er  ist  mein  Protektor 
und  —  SpaB  beiseite  —  ein  liebenswiirdiger  Mensch ! « 

2.  Mdrz  1842.  Da  Wagner  von  Berlin  keinen  endgiiltigen  Bescheid  wegen  des 
»Hollander«  erhielt,  auch  Meyerbeer  nichts  von  sich  horen  lieB,  sandte  er 
durch  seinen  Schwager  Avenarius  einen  Boten  mit  einem  kurzen  Briefchen 
(Nr.  14,  verschollen)  in  Meyerbeers  Berliner  Wohnung,  der  sich  miindlich 
Auskunft  erbitten  sollte.  Wenige  Tage  spater  ging  ihm  die  offizielle  Mit- 
teilung  der  Annahme  des  »Hollander«  fiir  Berlin  durch  die  Generalinten- 
danz  zu. 

21.  April  1842.  Zu  den  Proben  des  »Rienzi«  nach  Deutschland  zuriickgekehrt, 
besuchte  Wagner  seinen  Gonner  in  Berlin.  »Ich  verlor  gestern  einen  ganzen 
Tag,  um  Meyerbeer  anzutreffen,  den  ich  denn  erst  am  Abend  fiuchtig  zu 
sprechen  bekam.  Heute  um  2  Uhr  hat  er  mir  ein  Rendezvous  gegeben.«  (An 
Avenarius  21.  April  1842.) 
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April  1842.  Als  Wagner  Paris  verlieB,  nahm  er  mehrere  Partituren  mit,  aus 

denen  er  fiir  Schlesinger  noch  Arrangements  anzufertigen  hatte,  darunter 

auch  Meyerbeers  »Hugenotten«  und  »Robert  der  Teufel«. 

Oktober  1842.  Wagner  teilt  Meyerbeer  den  stiirmischen  Erfolg  mit,  den  sein 

»Rienzi«  in  Dresden  errungen.  (Nr.  15,  verschollen.) 

7.  Dezember  1842.  Meyerbeer  an  Hofrat  Winkler: 

»Haben  Sie  die  Giite,  Herrn  Richard  Wagner  zu  sagen,  daB  ich  mich  herzlich 
uber  den  glucklichen  Erfolg  seiner  Oper  f reue  und  ihm  fiir  seinen  f reundlichen 
Brief  dan  ke. « 

25.  Februar  1843.  Wagner  an  Schumann: 

»Das  eine  hat  mich  erschreckt  und  —  ich  gestehe  es  Ihnen  —  der  Sache  selbst 
wegen  erbittert:  daB  Sie  mir  so  in  aller  Ruhe  hinsagen,  manches  in  meinem 
>Hollander<  schmecke  oft  nach  —  Meyerbeer.  Vor  allem  weiB  ich  gar  nicht, 
was  iiberhaupt  auf  dieser  weiten  Welt  >Meyerbeerisch  <  sein  sollte,  auBer  viel- 
leicht  raffiniertes  Streben  nach  seichter  Popularitat;  etwas  wirklich  Ge- 
gebenes  kann  doch  nicht  Meyerbeerisch  sein,  da  in  diesem  Sinne  Meyerbeer 
ja  selbst  nicht  Meyerbeer,  sondern  Rossinisch,  Bellinisch,  Auberisch,  Spon- 
tinisch  usw.  ist.  Gabe  es  aber  wirklich  etwas  Vorhandenes,  Konsistentes  —  was 
>Meyerbeerisch  <  zu  nennen  ware,  wie  man  etwas  >Beethovenisch  <  oder 
meinetwegen  >Rossinisch<  nennen  kann,  so  gestehe  ich,  rniiBte  es  ein  wunder- 
bares  Spiel  der  Natur  sein,  wenn  ich  aus  dem  Quelle  geschopft  hatte,  dessen 
bloBer  Geruch  aus  weiter  Ferne  mir  zuwider  ist;  es  ware  dies  ein  Todesurteil 
uber  meine  Produktionskraft;  und  daB  Sie  es  aussprechen,  zeigt  mir  deutlich, 
daB  Sie  uber  mich  durchaus  noch  keine  unbefangene  Gesinnung  haben,  was 
sich  vielleicht  aus  der  Kenntnis  meiner  aufieren  Lebensverhaltnisse  herleiten 
laBt,  da  diese  mich  allerdings  zu  dem  Menschen  Meyerbeer  in  Beziehungen 
gebracht  haben,  durch  die  ich  ihm  zu  Dank  verpflichtet  worden  bin. « 
6.  April  1843.  Meyerbeer  teilt  Wagner  mit,  daB  der  »Hollander«  »binnen  vier 
Wochen  in  Berlin  herauskommen  werde  «.  Wagner  ist  uber  die  dortigen  stan- 
digen  Verzogerungen,  an  denen  aber  nicht  Meyerbeer,  sondern  der  Wagner 
feindlich  gesinnte  neue  Intendant  v.  Kiistner  schuld  war,  erbost.  Er  schreibt 
in  der  Wut  an  Lehrs  (7.  April  1843) :  »Man  sieht  es  ja,  was  so  ein  Hans  Narre, 
wie  der  Meyerbeer,  uns  fiir  Schaden  macht;  —  halb  in  Berlin,  halb  in  Paris 
bringt  er  nirgends  etwas  zustande,  am  allerwenigsten  in  Berlin;  —  wie  scheuB- 
lich  es  dort  steht,  ist  gar  nicht  zu  beschreiben:  das  kommt  davon,  wenn  man 
den  Mantel  so  nach  allen  Winden  hangen  lassen  muB,  wie  Freund  Giacomo !  « 
Anfang  Januar  1844.  Wagner  weilt  zur  endlich  zustande  kommenden  Erstauf- 
fiihrung  des  »Hollander  « in  Berlin  und  ist  mehrfach  Gast  in  Meyerbeers  Hause. 
20.  September  1844.  Meyerbeer  und  Spontini  wohnen  der  zwanzigsten  Auf- 
fiihrung  des  »Rienzi«  in  Dresden  bei.  »Meyerbeer  versprach  mir,  Hand  und 
Kopf  daran  zu  setzen,  diese  Oper  auf  das  baldigste  den  Berlinern  vorzufiihren.« 
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Nr.  16.  26.  Dezember  1844. 
An 

Generalmusikdirektor  Meyerbeer 

Berlin. 

Hochverehrtester  Freund  und  Gonner! 
Ich  danke  Ihnen  fur  die  Bereitwilligkeit,  das  Komitee  zur  Errichtung  eines 
Denkmals  fur  unseren  Cari  Maria  v.  Weber  in  Dresden  zu  unterstutzen  und 
schlage  zu  diesem  Zwecke  die  Uberweisung  der  Einnahme  einer  Weberschen 
Oper  im  neueroffneten  Berliner  Opernhause  vor  .  .  . 

Zu  Ihrem  neuesten  groBen  Erfolge  [»Ein  Feldlager  in  Schlesien«]  spreche  ich 
Ihnen  meine  herzlichsten  Gliickwiinsche  aus.  In  der  Angelegenheit  der  sehn- 
lichst  gewiinschten  Auffiihrung  meines  »Rienzi«  und  der  Wiederaufnahme 
des  »Fliegenden  Hollander«  bitte  ich  Sie,  mir  ein  gutiger  Anwalt  zu  sein. 
Zum  Dank  verspreche  ich  bei  unserer  nachsten  Zusammenkunft  Ihrem 
Zwerchfell  die  herrlichste  und  wohltuendste  Erschiitterung:  —  ich  muS 
Ihnen  namlich  sehr  viel  von  Spontini  erzahlen  .  .  . 

Ihr  dankbarst  ergebener 

Richard  Wagner. 

Dezember  1845.  Wagner  weilt  in  Berlin,  um  die  Auffuhrungen  seiner  Opern 
personlich  zu  betreiben.  Meyerbeer  ist  abwesend.  Doch  Frau  Meyerbeer  nahm 
ihn  sehr  herzlich  auf .  »Die  Meyerbeer,  die  mich  durch  groBe  Herzlichkeit  und 
Teilnahme  iiberrascht  hat,  halt  Rederns  Plan,  daB  ich  zu  meiner  nachsten 
Oper  den  koniglichen  Auftrag  fiir  Berlin  erhalten  solle,  fur  das  allerbeste;  ihr 
Mann  kommt  Weihnachten  zuriick;  dann  soli  alles  in  Ordnung  gebracht 
werden.«  (An  Minna  12.  Dezember  1845.) 

Nr.  ij.  27.  Dezember  1845. 
An 

Generalmusikdirektor  Meyerbeer 

Berlin. 

Mein  hochverehrter  Freund  und  Gonner! 
Da  ich  Sie  bei  meinem  Besuche  in  Berlin  am  19.  Dezember  leider  nicht  ange- 
troffen,  erstatte  ich  Ihnen  von  den  Ergebnissen  meiner  wiederum  vergeb- 
lichen  Bemuhungen  bei  Herrn  v.  Kiistner  brieflich  Bericht.  Nur  das  Ver- 
sprechen  einer  Auffiihrung  des  »Rienzi«  fiir  September  habe  ich  erhalten 
konnen,  an  den  »Tannhauser«  ware  dorten  vorerst  gar  nicht  zu  denken. 
Ihre  Gattin,  der  ich  in  Ihrer  Abwesenheit  Graf  Rederns  Plan,  mir  von  dem 
Konige  den  Auftrag  zur  Komposition  einer  kiirzlich  vollendeten  neuenOpern- 
dichtung  [»Lohengrin«]  fiir  die  Berliner  Hofoper  auszuwirken,  entwickelte, 
halt  diesen  fiir  das  allerbeste.  Zwar  hat  mir  mein  Dresdener  Intendant  bereits 
den  Wunsch  ausgedriickt,  auch  dieses  mein  neuestes  Werk  der  hiesigen 
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Biihne  zur  ersten  Auffuhrung  zu  iiberlassen,  doch  ich  selbst  wiirde  in  dieser 
Hinsicht  Berlin  durchaus  den  Vorzug  geben.  Dresden  ist,  zum  iibrigen  Deutsch- 
land  gehalten,  eine  anstandige  Provinzstadt  und  seine  Stimme  veriibt  keinen 
EinfluB;  Berlin  ist  die  einzige  Stadt,  die  diesen  notigen  EinfluB  iibt,  und  dieses 
Berlin  bleibt  mir  so  gut  wie  verschlossen !  ... 

Die  Lage  der  Dinge  in  Deutschland  ist  fiir  mich  so  niederdriickend,  daB,  ware 
ich  nicht  ein  armer  Teuf el  —  ich  mich  schon  langst  entschlossen  haben  wiirde, 
die  Verbreitung  meiner  Opern  ganzlich  aus  dem  Auge  zu  lassen.  In  diesem 
Dilemma  erbitte  ich  von  Ihnen,  der  Sie  mir  friiher  einmal  erlaubt  haben, 
grenzenlos  freimiitig  gegen  Sie  zu  sein,  Rat  und  Hilfe  .  .  . 
Mit  wahrster  und  dankbarster  Hingebung  verbleibe  ich 

Ihr  gehorsamster 

Richard  Wagner. 

Nr.  18.  4.  Januar  1846. 
An 

Generalmusikdirektor  Meyerbeer 

Berlin. 

Mein  hochverehrter  Herr  und  Freund! 
In  leidenschaf tlicher  Sorge  fiir  mein  nachst  zu  gebarendes  Kind,  dem  ich  im 
voraus  ein  moglichst  bestes  Los  auf  Erden  bereiten  mochte,  lege  ich  Ihnen  die 
schon  in  meinem  kiirzlichen  Schreiben  beriihrte  einfache,  aber  vielsagende 
Bitte  ans  Herz,  bei  dem  Konige  den  Auftrag  zu  erwirken,  diese  Dichtung  fiir 
sein  Hoftheater  in  Berlin  zu  komponieren.  Sollte  es  zweckmaBig  sein,  dem 
Konig  die  Dichtung  selbst  vorzulesen,  so  wiirde  ich  mich  dazu  schleunigst 
in  Berlin  einfinden  .  .  . 

Fiir  ewig  Ihr  hochverpflichteter 

Richard  Wagner. 

Mit  einem  Manuskript:  d.  g.  B. 

Oktober  1846.  Meyerbeer  wiinschte  den  »Tannha.user«  in  Dresden  zu  horen. 
Dies  lieB  sich  leider  nicht  ermoglichen.  »Hoffentlich  wird  Meyerbeer  ein 
anderes  Mal  auch  wieder  frei  werden,  und  ich  lasse  ihn  bitten,  wenn  er  spater- 
hin  wieder  einmal  Lust  zum  >Tannha.user<  verspiirt,  mir  es  doch  ja  sagen  zu 
lassen,  ich  richte  es  dann  schon  so  ein  .  .  .  Will  mir  Meyerbeer  niitzen,  so 
soli  er  machen,  daB  er  Operndirektor  in  Berlin  wird;  auBerdem  konnte  er 
mir  auch  tausend  Taler  borgen,  fiir  die  ich  ihm  gern  4  bis  5  Prozent  Zinsen 
zahle.«  (An  Frommann  9.  Oktober  1846.) 

September  1847.  Endlich  macht  Berlin  mit  »Rienzi«  ernst.  Wagner  studiert 
sein  Werk  selbst  ein.  Er  besucht  natiirlich  wiederholt  Meyerbeer,  der  in 
Berlin,  namentlich  bei  Hof,  sehr  einfluBreich  ist.  »Gestern  besann  ich  mich 
endlich,  daB  es  die  hochste  Zeit  sei,  sich  bei  M.  zu  melden,  der  hier  ist;  ich 
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traf  ihn  nicht  an  und  brachte  vorlaufig  eine  Karte  an.  Der  wird  wahrschein- 
lich  auch  nicht  iibergliicklich  uber  meinen  >  Rienzi<  sein! «  (an  Minna  23. Sep- 
tember 1847.)  —  »Heute  bin  ich  bei  Meyerbeer  zu  Tisch!  Der  reist  bald 
ab;  —  desto  besser!«  (An  Minna  3.  Oktober  1847.)  —  Den  MiBerfolg  des 
»Rienzi«  in  Berlin  fiihrte  Wagner  spater  auf  Meyerbeers  Intrigen  bei  der 
Presse  zuriick.  Er  behauptet  auch,  daB  »Meyerbeer  (durch  seinen  Freund 
Redern)  den  Konig  davon  abzuhalten  gewuBt  hat,  eine  der  drei  von  mir  diri- 
gierten  Vorstellungen  zu  besuchen,  sowie  mich  bei  sich  zu  empfangen«. 
(An  SchindelmeiBer,  Juni  1854.) 

Juni  l84g.  Auf  der  Flucht  von  Deutschland  nach  der  Schweiz  traf  Wagner 
zufallig  in  Paris  bei  Schlesinger  mit  Meyerbeer  zusammen.  Es  soli  dabei  (vgl. 
Autobiographie  494)  zu  einer  etwas  gereizten  Diskussion  gekommen  sein.(  ?) 

27.  Juni  i84g.  Meyerbeer  an  Kaskel: 

»Vor  einigen  Tagen  habe  ich  ganz  unvermutet  R.  W.  begegnet.  Ist  es  denn 
wahr,  was  ich  in  deutschen  Zeitungen  gelesen  habe,  daB  derselbe  nicht  mehr 
in  sachsischen  Diensten  ist,  weil  er  bei  dem  Dresdener  Aufstand  sich  kom- 
promittiert  hat?« 

Juni  1849.  Wagner  an  Liszt: 

» Meyerbeer  ist  klein,  durch  und  durch,  und  leider  begegne  ich  keinem  Men- 
schen  mehr,  der  dies  irgendwie  zu  bezweifeln  Lust  hatte.« 

1.  Dezember  1849.  Wagner  an  Liszt: 

»Weder  habe  ich  Geld,  noch  bin  ich  in  der  Intrige  bewandert:  desto  mehr  aber 
der  vortreffliche  Meyerbeer,  vor  dem  jeder  ehrliche  Kiinstler  in  Paris  bereits 
langst  die  Waffen  gestreckt  hat;  ich  kenne  viele  Tuchtige  von  ihnen,  die  mir 
in  Paris  erklarten,  sie  dachten  unter  der  gegenwartigen  Herrschaf  t  des  reichen 
und  intriganten  Meyerbeer  nicht  im  entf  erntesten  mehr  daran,  auf  der  GroBen 
Oper  herauszutreten. « 

Februar  18  50.  Wagner  besucht  in  Paris  die  47.  Auf  f  iihrung  von  Meyerbeers 
»Der  Prophet «.  (Satirische  Schilderung  an  Uhlig.) 

September  1850.  In  der  »Neuen  Zeitschrift  fiir  Musik «  erscheint  unter  dem 
Pseudonym  Kari  Freigedank  Wagners  VorstoB:  »Das  Judentum  in  der 
Musik«.  »Ich  hegte  einen  lang  verhaltenen  Groll  gegen  die  Judenwirtschaft, 
einen  Groll,  der  meiner  Natur  so  notwendig  ist,  wie  Galle  dem  Blut«  (an  Liszt) . 
An  Ritter  schreibt  Wagner  bei  Ubersendung  seines  Aufsatzes:  »Sollten  die 
Juden  auf  den  ungliicklichen  Einfall  kommen,  die  Sache  gegen  mich  in  das 
Personliche  hiniiberzuziehen,  so  wiirde  es  ihnen  sehr  iibel  bekommen,  da  ich 
mich  nicht  im  mindesten  fiirchte,  selbst  wenn  Meyerbeer  mir  friihere  Ge- 
falligkeiten  gegen  mich  vorwerfen  lassen  wollte,  die  ich  bei  solcher  Gelegen- 
heit  auf  ihre  wahre  Bedeutung  zuriickfiihren  wiirde. «  (24.  August  1850.) 
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Friihjahr  1851.  Im  ersten  Teil  seiner  Schrift  »Oper  und  Dramaa  rechnet 
Wagner  scharf  und  vernichtend  mit  der  Kunstrichtung  Meyerbeers  ab.  An 
Uhlig  schreibt  er  10.  Marz  1851:  »Ich  schrieb  diese  Einleitung  in  der  Meinung, 
das  Ganze  sollte  eine  Folge  von  musikalischen  Zeitungsartikeln  werden;  jetzt 
als  Eingang  eines  groBeren  Buches  macht  dieser  Ton  eine  zu  bissige,  vielleicht 
kleinliche  Wirkung  auf  den  Leser.  Es  ware  doch  entsetzlich,  wenn  das  Buch 
fiir  einen  bloBen  Angriff  auf  Meyerbeer  angesehen  werden  konnte.  Ich 
wiinschte  manches  dieser  Art  noch  zuriicknehmen  zu  konnen.  Wenn  ich  es 
lese,  klingt  der  Spott  nie  giftig  —  lesen  es  aber  andere,  so  kann  ich  ihnen  of t 
wie  ein  leidenschaftlich  Verbitterter  vorkornmen,  als  der  ich  nun  allerdings 
selbst  meinen  Feinden  nicht  erscheinen  mochte.« 

28.  September  1852.  Wagner  an  Franziska: 

»Durch  Meyerbeers  Dummheit,  der  neuerdings  ein  Heer  gewisser  Skribenten 
gedungen  hat,  bin  ich  in  Paris  plotzlich  beriihmt  oder  mindestens  doch  sehr 
interessant  geworden  .  .  .  Die  Aussicht  auf  einen  furchtbaren,  aber  wichtigen 
und  ungemein  erfolgreichen  Kampf  mit  Meyerbeer  stachelt  meine  —  nenne 
es:  Bosheit.« 

13.  Oktober  1852.  Wagner  an  Franziska: 

»Albert  schrieb  mir  kiirzlich  von  Johanna  [Wagner s]  Pariser  Kontrakt,  und 
daB  dieser  sich  einzig  auf  Meyerbeer  beziehe.  Von  ganzem  Herzen  habe  ich 
ihm  meinen  Schmerz  dariiber  ausgesprochen,  daB  gerade  Johanna,  die  mir 
so  nahe  steht,  sich  an  den  habsiichtigen  Juden  hat  verschachern  miissen; 
sie  konnte  wohl  eine  edlere  Aufgabe  fiir  ihre  Jugendkraft  haben,  als  dem 
modernden  Gerippe  noch  sich  auf zuopf ern ! « 

Sommer  1855.  Wahrend  Wagner  als  Dirigent  der  Philharmonischen  Kon- 
zerte  in  London  weilte  (er  muBte  hierbei  auch  Arien  aus  Meyerbeerschen 
Opern  dirigieren),  traf  dort  Meyerbeer  zur  Auffiihrung  seines  »Nordstern«  ein. 
Zufallige  peinliche  Begegnung  der  beiden  Gegner  im  Salon  des  Sekretars 
Hogarth,  der  sie  einander  vorstellte,  mit  der  Frage:  »Sie  kennen  sich  doch 
wohl  ?  « 

4.  April  i8$g.  Wagner  wohnt  der  Premiere  von  Meyerbeers  »Dinorah«  bei. 
25.  Januar  1860.  Meyerbeer  ist  bei  Wagners  erstem  Pariser  Orchesterkonzert 
anwesend. 

1  j.  Marz  1861.  Auch  bei  dem  katastrophalen  Durchfall  des  »Tannha.user«  in 
der  Opera  ist  Meyerbeer  zugegen.  Er  zieht  daraus  sogar  indirekt  Nutzen,  indem 
die  kostbare  Ausstattung  und  einige  lediglich  fiir  den  »Tannhauser «  ge- 
troffene  Engagements  nunmehr  den  Auffiihrungen  seiner  Oper  zugute 
kommen. 

2.  Mai  1864.  Meyerbeer  stirbt  zu  Paris. 

Richard  Wagner  wird  von  Konig  Ludwig  II.  nach  Miinchen  berufen. 


islAndische  volksmusik  und 
germanische  empfindungsart 


on  Island  weifi  die  Welt  fast  so  wenig  wie  der  Neger  von  dem  Mond.  Dies 


V  ist  nur  eines  der  vielen  Zeichen  daf  iir,  wie  weit  die  Unterdriickung  des 
Germanentums  bereits  fortgeschritten  ist.  Der  Name  Edda  ist  vielen  bekannt, 
aber  wenige  wissen,  daB  dieses  Buch,  sowie  die  vielen  anderen  Meisterwerke 
der  altnordischen  Literatur  in  islandischer  Sprache  geschrieben  wurde.  An 
den  Universitaten  wird  die  altnordische  Sprache  vertreten,  aber  man  weiB  es 
kaum  oder  beachtet  es  nicht,  daB  diese  Sprache  in  Island  noch  lebt.  Man  ver- 
mutet  sogar  nicht  selten  in  Island  Eskimokultur  und  weiB  nicht,  daB  Island 
durch  nordische  Wikinger,  Herrscher  und  Konige,  denen  die  Herrschaft 
Haralds  Haaf  agers  unertraglich  war,  erstmalig  bebaut  wurde,  und  man  weiB 
auch  nicht,  daB  deren  Nachkommen,  das  kleine  islandische  Volk,  trotz  der 
groBten  Not,  die  wohl  je  ein  Volk  gelitten  hat,  unbeeinfluBt  noch  lebt,  sich 
stolz  seine  Eigenart,  Kultur  und  Rasse  bewahrt  hat  und  in  Form  eines  un- 
abhangigen  Konigreiches  emporentwickelt. 

Es  waren,  und  sind  heute  noch,  zum  groBen  Teil  Deutsche,  die  der  Welt 
zum  zweitenmal  Islands  Kultur  zufuhrten.  Man  braucht  nur  an  die  Samm- 
lung  »Thule «  des  Diederichsschen  Verlages  in  Jena  (der  vortreffliche  Ein- 
leitungsband  von  Felix  Niedner  voran)  und  die  durch  denselben  Verlag  ver- 
tretene  »Vereinigung  der  Islandf reunde «  zu  erinnern.  Das  Gebiet  der  islan- 
dischen  Volksmusik  blieb  jedoch  bis  jetzt  fast  unerforscht.  Wohl  das  Einzige 
uber  diesen  Stoff,  was  als  wissenschaftliche  Forschung  betrachtet  werden 
kann,  bleibt  ein  Aufsatz  von  Professor  Dr.  Hammerich-Kopenhagen  in  den 
Sammelbanden  der  internationalen  Musikgesellschaft  (I.  Jahr,  Heft3). 
Dieser  Aufsatz  ist  aber  etwas  einseitig  gehalten  und  stellt,  trotz  aller  Ge- 
nauigkeit,  ein  gewisses  Unverstandnis  dar,  wie  es  die  Islander  leider  allzuoft 
von  den  Danen  haben  spiiren  miissen.  Den  groBten  Stoff  zur  Forschung 
islandischer  Volksmusik  hat  der  islandische  Pfarrer  Bjarni  Torsteinsson  ge- 
liefert  Er  hat  mit  groBer  Gewissenhaftigkeit  und  unermudlichem  FleiB,  ohne 
die  groBen  Miihen  zu  scheuen,  25  Jahre  lang  islandische  Volkslieder  aus 
dem  Volksmund  und  aus  Manuskripten  gesammelt  und  unter  dem  Titel 
»Islenzk  Tj6dl6g«,  Kaupmannahdfn  1906 — 1909  (loooSeiten  oktav)  her- 
ausgegeben.  Dies  ist  lediglich  eine  Ansammlung  von  Material  ohne  wissen- 
schaftliche Deutung.  Das  Material  hat  der  Verfasser  dieses  Aufsatzes  einer 
Priifung  unterzogen*)  und  meint  dort  Merkmale  einer  Eigenart  gefunden  zu 

*)  Das  Resultat  dieser  Priifung  ist  in  der  Zeitschrift  der  islandischen  literarischen  Gesellschaft  (»Skirnir« 
XCVI.  Jahr)  niedergelegt. 
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haben,  die  deutlich  darauf  hinweisen,  daB  Island  nicht  nur  die  tausend- 
jahrige  alte  Sprache,  sondern  auch  die  Urkeime  germanischer  Musik  bewahrt 
hat.  Von  welcher  tiefgreifenden  Bedeutung  fiir  die  Beurteilung  der  gesamten 
Kunstmusik  dies  sein  wird,  ist  noch  nicht  zu  iibersehen.  Von  der  islandischen 
Volksmusik  ist  vieles  und  vielleicht  gerade  das  Bedeutendste  noch  nicht  ge- 
sammelt.  Bei  dem  groBen  Umfange  des  Stoffes  muB  die  endgiiltige  Forschung 
den  Wissenschaftlern  iiberlassen  werden.  Hier  muB  sich  der  Verfasser  darauf 
beschranken,  Anregungen  zu  geben,  die  vielleicht  erst  mehrere  Generationen 
spater  ihr  ZieJ  erreichen.  Die  Islander  selbst  sind  noch  kaum  zu  einem  Er- 
fassen  oder  zum  Uberblick  ihrer  Volksmusik  gekommen.  Dafiir  gibt  es  zwei 
Hauptgriinde.  Erstens  haben  die  groBen  Verkehrsschwierigkeiten  in  Island 
einen  geistigen  Austausch  zwischen  den  einzelnen  Distrikten  unmoglich 
gemacht.  Zweitens  vermeidet  es  die  reservierte  Vornehmheit  des  Nordlanders 
und  des  Germanen,  andere  mit  seinen  Gefiihlen  zu  iiberschutten.  Die  Worte 
Nordlander  und  Germane  werden  hier  meist  in  derselben  Bedeutung  ver- 
wendet,  unter  Germanentum  aber  vorziiglich  das  aftgermanische  Wesen  ver- 
standen.  Es  eriibrigt  sich,  dieses  Wesen  hier  naher  zu  erlautern,  denn  dazu 
sind  bekannte  Unterlagen  genug  vorhanden.  Beim  Erklaren  der  Merkmale 
islandischer  Volksmusik  muB  aber  eine  gewisse  Kenntnis  des  islandischen 
und  germanischen  Wesens  vorausgesetzt  werden. 

Unter  Volksmusik  versteht  der  Verfasser  nur  die  genialen  Keime,  die 
mehrere  Jahrhunderte  hindurch  erhalten  bleiben,  im  Gegensatz  zu  den 
»Schlagern«,  die  hochstens  einige  Jahre  lebensfahig  sind.  Es  werden  hier 
zehn  Merkmale  der  islandischen  Volksmusik  aufgezahlt. 
I.  Enger  Bewegungsraum.  Die  Melodien  finden  oft  ihre  Ausdrucksmoglich- 
keiten  in  einem  engen  Bewegungsraum.  Es  gibt  da  Lieder,  die  sich  nur  im 
Raume  einer  Terz  bewegen,  wie  z.  B.: 


Selten  betragt  der  Bewegungsraum  eine  Oktave  und  fast  nie  mehr  als  eine 
Oktave.  Vielleicht  ist  da  schon  erkannt  worden,  wie  musikalisch  unbegriindet 
der  Registerwechsel  der  menschlichen  Stimme  ist  (vgl.  auch  den  Klangsinn 
im  Zwiegesang). 

II.  Wiederholte  Noten.  Die  islandische  Volksmusik  bringt  ofters  wiederholte 
Noten  mit  schweren  Akzenten. 

III.  Spriinge.  Wenn  dann  von  einer  Wiederholung  der  Noten  abgesehen  wird, 
kommen  Bindenoten  kaum  zur  Verwendung,  sondern  es  wird  eine  andere 
Note  vorzugsweise  durch  einen  Sprung  erreicht: 
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Diese  Spriinge,  die  auch  in  den  unbequemsten  Intervallen  ausgefiihrt  werden, 
und  das  Vermeiden  der  Bindenoten  sind  zweifelsohne  Merkmale  urgerma- 
nischer  Mannlichkeit,  die  jede  SiiBlichkeit  ablehnt.  Wenn  Bindenoten  oder 
Figurationen  verwendet  werden,  so  geschieht  das  auf  eine  eigene  Weise  und 
zu  einem  besonderen  Zweck  (vgl.  IX). 

IV.  Ubermafiige  und  andere  schwer  singbare  Intervalle  kommen  haufig  zur 
Verwendung,  die  iibermaBige  Quarte  jedoch  am  haufigsten: 


Vgl.  auch  die  »Begleitstimme «  im  Zwiegesang. 

V.  Obersprungene  Noten.  In  den  Volksliedern  kommt  es  vor,  daB  die  nahe- 
liegendsten  Tone  ein  ganzes  Volkslied  hindurch  nicht  zur  Verwendung 
kommen  (vgl.  X.  Merkmal). 

VI.  Der  Rhythmus  der  Volkslieder  ist  oft  hochst  eigengeartet.  Der  frei  wech- 
selnde  Takt  und  Akzent,  ahnlich  wie  bei  Beethoven  und  spater  bei  Brahms, 
fallt  besonders  auf.  (Siehe  die  ersten  zwei  Beispiele  hier  und  die  Melodien  der 
»Rimur«.)  Weitere  rhythmische  Eigenheiten  werden  unter  Merkmal  IX  er- 
wahnt. 

VII.  Koda.  Die  Schliisse  in  den  islandischen  Volksliedern  weisen  manche 
Eigenarten  auf.  Ein  Lied  schlieBt  oft  mit  einer  Art  Koda,  die  keine  sym- 
metrische  Parallele  zu  dem  Vorhergegangenen  ist,  sondern  sogar  im  Gegen- 
satz  zu  dem  ganzen  iibrigen  Lied  steht.  Dies  ist  manchmal  Ausdruck  einer 
herben  und  grotesken  Ausgelassenheit,  aber  oft  kommt  auch  so  ein  gestei- 
gerter  Ernst  zum  Vorschein.  Vielleicht  besteht  hier  wie  auch  beim  Wechsel- 
rhythmus  ein  Zusammenhang  mit  der  Sprache  und  dem  Reim. 

VIII.  Ritardandi.  Ein  Lied  endet  oft  mit  einem  groBen  Ritardando  und  die 
letzte  Note  wird  oft  maBlos  lange  ausgehalten.  Der  Pfarrer  Bjarni  Torsteinsson 
erwahnt  es,  daB,  wenn  einer  gesungen  habe,  die  Menge  der  Zuhorer  die 
letzten  oder  die  letzte  Note  mitgesungen  und  lange  mit  ausgehalten  habe. 
Dies  ist  von  eigenartiger  Wirkung  und  sehr  bemerkenswert. 

IX.  Schnorkel.  Oft  schlieBen  die  Lieder  mit  allerlei  freien  Schnorkeln  und 
Verzierungen,  die  wohlverstanden  darum  nicht  immer  zierlich  sind.  Diese 
Schnorkel,  die  auch  mitten  in  einem  Lied,  meist  am  SchluB  einer  Phrase, 
vorkommen  konnen,  werden  auBerst  frei  und  mit  den  verschiedensten 
rhythmischen  Zerlegungen  behandelt.  Oft  bewegen  sich  diese  Abanderungen 
schrittweise,  aber  auch  in  grbBeren  Spriingen,  wie  zum  Beispiel: 
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Alles,  was  Rhythmen  und  Linien  bringen  konnen,  kommt  dort  zum  Vor- 
schein. 

X.  Tonale  Eigenarten.  Das  tonale  Wesen  der  islandischen  Volksmusik  hat 
bereits  in  gewisser  Beziehung  die  Aufmerksamkeit  des  Auslandes  auf  sich 
gelenkt.  Man  hat  versucht,  es  auf  die  alten  Kirchentonarten  und  andere  be- 
kannte  Tonarten  zuruckzufiihren,  und  das  ist  auch  zum  Teil  gelungen.  Ein 
Beweis  f  iir  das  Bestehen  einer  tatsachlichen  Verwandtschaf  t  ist  es  aber  doch 
nicht.  Welche  Folge  von  Tonen  kann  man  nicht  auf  bekannte  Tonarten  zu- 
riickfiihren?  Dies  ist  um  so  leichter,  je  weniger  Tone  eine  Melodie  aufweist, 
wie  es  bei  den  islandischen  Volksliedern  der  Fail  ist.  Trotz  alledem  wird  man 
in  der  islandischen  Volksmusik  leicht  vollig  unbekannte  Tonarten  finden. 
Das  tonale  Wesen  dieser  Musik  scheint  iiberhaupt  keine  Grenzen  zu  kennen. 
Ein  norwegischer  Musikwissenschaftler,  Erik  Eggen,  der  sich  eingehend  mit 
islandischer  und  altnorwegischer  Volksmusik  befaBt  hat,  versucht  sogar 
nachzuweisen,  daB  die  nordische  Tonalitat  aus  anderen  Intervallen  bestehe 
als  die  sonst  in  Europa  allgemeine  kunstmaBige  Diatonik  und  Chromatik.  Es 
bleibt  abzuwarten,  inwieweit  seine  Forschungen  dies  bestatigen  konnen.  Es 
sei  jedenfalls  festgestellt,  daB  die  freie  islandische  Tonalitat  oder  Atonalitat 
bereits  zum  Teil  allgemein  anerkannt  ist.  Es  eriibrigt  sich  darum,  hier  auf 
vieles  einzugehen.  Dieses  Gebiet  ist  so  groB,  daB  nur  Fachleute  es  erschopfen 
werden.  Einige  teilweise  erganzende  Hinweise  seien  hier  angefiihrt. 
Eine  ganze  Melodie  benutzt  oft  nur  ganz  wenige  Tone,  von  dreien  bis  zu  sechs, 
und  diese  liegen,  wenn  sie  zu  einer  »Tonleiter  «  gereiht  werden,  oft  mehr  als 
eine  Sekunde  voneinander  entfernt  (vgl.  Merkmal  V).  Es  scheint  demnach 
eine  nicht  aus  Sekunden  bestehende  Tonart  zu  geben.  Sonst  sind  ftir  diese 
Erscheinung  so  viele  Erklarungen  moglich,  daB  es  durchaus  unerlaubt  ist, 
eine  f  iir  die  einzig  richtige  zu  halten. 

»Leitt6ne«  kommen  als  solche  wenig  zum  Vorschein  (vgl.  Merkmal  IV) 
und  eine  Dominantfunktion  ist  auch  oft  nicht  zu  finden.  Manches  laBt  sich 
gewiB  als  Modulation  erklaren,  und  oft  kann  man  annehmen,  daB  eine  Melodie, 
die  nicht  mit  der  »Tonika«  schlieBt,  in  einer  anderen  »Tonart«  endet,  als  sie 
anfangt.  Aber  es  ist  durchaus  unangebracht  und  direkt  unsinnig,  den  MaB- 
stab  der  europaischen  Traditionsmusik  auf  die  gegensatzliche  islandische 
Volksmusik  anwenden  zu  wollen. 

Im  Zwiegesang,  der  hier  besonders  behandelt  wird,  auBert  sich  das  tonale 
Wesen  der  islandischen  Volksmusik  wohl  am  starksten. 

*      *  * 

Die  zehn  hier  erwahnten  Merkmale  leuchten  wie  ein  roter  Faden  durch  die 
Gesamtheit  islandischer  Volkslieder  vom  Anfang  des  Schrifttums  bis  zum 
heutigen  Tag. 

Zwei  Arten  sind  es,  die  unter  den  islandischen  Volksliedern  besonders 
auffallen,  erstens  die  Zwiegesangslieder  (Quintengesange,  die  kirchlich  viel 
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verwendet  wurden) ,  zweitens  die  Melodien  der  sogenannten  » Rimur  «  (»Rim- 
nalog«,  Lieder,  die  auch  zum  Tanz  gesungen  werden). 

Der  Quintengesang  zeichnet  sich  aus  durch  die  eigenartigen  Harmonieverbin- 
dungen  und  die  freie  Tonalitat,  die  vielleicht  auch  von  manchen  Atonalitat 
genannt  wiirde.  Wie  bekannt,  vermutet  man  da  einen  Zusammenhang  mit 
dem  alten  Organum.  Nur  eine  tiefgehende  wissenschaftliche  Untersuchung 
wird  ergeben  konnen,  welche  Art  die  urspriinglichere  ist.  Bei  einem  Ver- 
gleich  muB  folgendes  auffallen: 

1.  Das  Organum  zeigt  keine  Vorliebe  iur  die  Harmoniewechsel  des  islan- 
dischen  Quintengesanges. 

2.  Im  islandischen  Quintengesang  kreuzen  sich  die  Stimmen,  wobei  die  untere 
diejenige  iiberschreitet,  die  friiher  oben  war,  aber  gerade  dadurch  entstehen 
die  »atonalen«  Harmonieverbindungen: 


-  jj3i,jg 

V' 

3.  Der  islandische  Quintengesang  legt  einen  so  groBen  Wert  auf  die  »harte« 
Quinte,  daB  andere  Intervalle  selten  und  dann  fast  nur  als  Vorhalte  verwendet 
werden.  Vielleicht  auBert  sich  hier  auch  der  Unterschied  zwischen  dem  nor- 
dischen  und  dem  siidlichen  Wesen;  der  Nordlander  die  herbe  Grundstellung 
(Quintengesang)  bevorzugend,  wahrend  der  Siidlander  eine  Vorliebe  iur  die 
weichere  Quartsextstellung  ( Quar tenorganum)  gezeigt  hat. 

4.  Es  deutet  auf  einen  ausgepragten  Klangsinn,  daB  der  islandische  Zwie- 
gesang  hauptsachlich  oder  ausschlieBlich  von  Mannerstimmen  vorgetragen 
wurde.  So  ist  durch  die  Obertone  ein  voller  Klang  entstanden. 

5.  In  tonaler  Beziehung  weicht  der  islandische  Zwiegesang  verschiedentlich 
stark  von  der  »GesetzmaBigkeit «  der  europaischen  Tradition  ab.  Einiges  wurde 
schon  unter  Merkmal  X  erwahnt.  Hier  noch  ein  paar  Einzelheiten:  Die  so- 
genannte  »Begleitstimme«  (diejenige,  die  meist  anfangs  die  untere  ist  und 
spater  die  obere),  der  jedoch  keine  geringere  Bedeutung  beigelegt  werden 
darf  wie  der  »Hauptstimme «,  bewegt  sich  oft  in  dieser  Tonreihe: 

Dies  ware  eine  Art  Nonenskala  oder  eine  doppelte  Quintentonleiter .  Fol- 
gende  sehr  haufige  Harmonieverbindung  ist  bemerkenswert: 


ii 
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Dies  ist  wieder  ein  iibermaBiger  Quartenschritt  und  Querstand.  Es  ist  un- 
denkbar,  Grenzen  zu  ziehen  fiir  die  Harmonieverbindungen,  die  in  dem  is- 
landischen  Zwiegesang  auftreten  konnen.  Als  weiteres  Beispiel  gelte  dieser 
LiedschluB: 


Vieles  Bedeutende  wird  gewiB  zum  Vorschein  kommen,  wenn  die  wissen- 
schaftlichen  Untersuchungen  auf  diesem  Gebiet  weiter  f ortgeschritten  sind. 
Ganz  unmoglich  ist  es,  den  islandischen  Zwiegesang  auf  iibliche  Unmusi- 
kalitat  zuriickzufiihren,  denn,  wie  bereits  erwahnt,  zeigt  sich  dort  ein  ziel- 
bewufites  kiinstlerisches  Bestreben.  AuBerdem  ist  zu  bedenken,  daB  nur  gute 
und  treffsichere  Sanger  mit  einigermaBen  groBem  Stimmumfang  die  »Be- 
gleitstimme  «  singen  konnten.  Da  es  nun  auch  bewiesen  ist,  daB  es  in  Island 
schon  friiher  me/irstimmigen  Gesang  (auch  in  Dreiklangen)  gegeben  hat  und 
ftir  bewiesen  angesehen  wird,  daB  der  Anfang  der  Mehrstimmigkeit  aus  dem 
Norden  (»Nordwesteuropa«*)  stammt,  so  kann  man  ohne  Zweifel  annehmen, 
daB  es  sich  hier  um  die  Urkeime  germanischer  Musik  handelt,  die  durch  das 
aristokratische  Wesen  des  islandischen  Volkes  und  die  herbe  GroBziigigkeit 
und  Farbenpracht  der  islandischen  Natur  noch  starker  ausgepragt  sind.  Die 
Terzen-  und  Sextenparallelen  bei  Brahms  und  Reger  sind  im  Grunde  auch 
eine  Vertretung  der  Quintenparallelen,  ebenso  die  Vorliebe  fiir  Sekunden-,  Sep- 
timen-  und  Nonenklange  als  Vertretung  des  doppelten  Quintklanges;  (zwei 
iibereinander  gestellte  Quinten,  wie  z.  B.  C — G— d,  ergeben  eine  None). 
Die  zweite  Art,  die  sich  unter  den  islandischen  Volksliedern  besonders  her- 
vorhebt,  ist  die  der  Melodien  von  »Rimur«.  Erzahlende  Versfolgen  oder  Tanz- 
lieder.  Hier  ist  die  Unbegrenztheit  der  rhythmischen  Moglichkeiten  Haupt- 
merkmal.  Wie  schon  erwahnt,  besteht  vermutlich  ein  Zusammenhang  mit 
dem  Rhythmus  der  Dichtart  und  der  Sprache.  Die  zwei  ersten  Beispiele  dieses 
Aufsatzes  zeigten,  wie  die  Taktart  dieser  Liedgattung  mannigfaltig  wechselt. 
Hier  noch  ein  Beispiel: 


Wohl  unter  freiem  Himmel  sind  diese  Melodien  sowie  auch  andere  zum  Tanz 
gesungen  worden.  Der  Rhythmus  dieser  Lieder  scheint  auch  keine  Grenzen 
zu  kennen.  Auch  hierin  werden  weitere  Untersuchungen  sicher  noch  mehr 
Einzelheiten  entdecken. 

Wie  schon  bemerkt,  bewegen  sich  die  Lieder  in  einem  sehr  engen  Raum  und 
lassen  sich  darum  leichter  auf  bekannte  Tonarten  zuriickf iihren,  was  manchen 

*)  Riemann. 
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irrtiimlicherweise  zu  der  Ansicht  gebracht  hat,  daB  es  sich  um  eine  wirkliche 
Verwandtschaft  handle.  In  diesen  Liedern  wird  meistens  ein  so  groBes  Ge- 
wicht  auf  den  Rhythmus  gelegt,  daB  die  Tone  oft  wie  nebensachlich  ent- 
standen  zu  sein  scheinen. 

Der  Ausdruck  der  isldndischen  Volkslieder  ist  der  herbste,  der  in  einer  Musik 
iiberhaupt  denkbar  ist,  und  kann  an  die  Brutalitat  eines  Berserkertums 
grenzen.  Erklarlicherweise  hat  die  Natur  und  die  Not  der  Zeit  ihre  Spuren 
hinterlassen.  Tiefer  Ernst,  zielbewuBter  Charakter  und  klotzige  GroBe,  die 
auch  in  ihrer  Unheimlichkeit  erschrecken  kann,  kommen  zum  Vorschein. 
Auch  Humor  und  Freude  sind  stark  vertreten,  aber  driicken  sich  meist  in 
sieghafter  Majestat  oder  grotesker  Tollheit  aus.  Eine  religiose  Demut  istwohl 
zu  finden,  aber  trotzdem  ist  auch  in  ihr  ein  harter  Zug  versteckt.  Dies  ist  ein 
schones  Zeichen  fiir  die  Uniiberwindlichkeit  des  Germanentums. 

*      *  * 

Vergegenwartigen  wir  uns  nun,  was  in  den  letzten  tausend  bis  zweitausend 
Jahren  in  Europa  vor  sich  ging.  Die  Kultur  des  Ostens  und  Siidens  hat  das 
nordlichere  Europa  immer  mehr  und  mehr  uberflutet,  und  das  Germanentum 
ist  immer  entschiedener  unterdriickt  worden.  Der  geniale  islandische  Philo- 
soph  Dr.  Helgi  Pjeturss,  der  die  germanische  Renaissance  verkiindet,  gibt  in 
seiner  bedeutenden  Schrift  »Nyall«  (Reykjavik  1919 — 22)  hierin  einen  Ein- 
blick,  der  hochste  Beachtung  verdient.  Er  schreibt  u.  a.,  daB  man  »nie  genug 
beachtet  hat,  was  es  bedeutet,  daB  die  alten  arischen  Religionen  in  Europa 
vollig  untergegangen  sind,  dafiir  semitische  an  deren  Stelle  getreten,  und 
daB  die  alten  arischen  Sprachen  iiberall  verschwanden,  auBer  in  Island«. 
Wo  man  aber  hinblickt,  in  das  tagliche  Leben,  die  Umgangsformen,  die 
Kiinste  und  Literatur,  nirgends  ist  der  germanische  Geist  mehr  ungetriibt 
zu  finden.  Die  germanische  Kultur,  die  im  13.  Jahrhundert  in  Island  ihre 
letzte  Vollbliite  trieb,  hat  mit  der  allmahlichen  Versklavung  und  Verarmung 
des  islandischen  Volkes  ihr  Ende  gefunden,  um  seither  nirgends  reine  Friichte 
zu  tragen.  Unsere  Untersuchung  auf  dem  Gebiet  der  Musik  bestatigt  dies  auch, 
und  wir  sehen,  dafi  es  eine  rein  germanische  Kunstmusik  noch  nie  gegeben 
hat.   Schlufifolgerung  : 

In  der  jiingsten  Kunstgattung,  der  Musik,  tritt  das  gewesene  Schicksal  der 
gesamten  europaischen  Kultur  am  deutlichsten  zutage.  Doch  kann  man  an 
Hand  unserer  Untersuchung  deutlich  sehen,  wo  der  germanische  Faden  in 
den  Werken  der  groBten  Meister,  Bach,  Beethoven,  Brahms  und  Reger, 
motivisch,  stilistisch  und  am  seelischen  Gehalt  sichtbar  ist.  Die  Wikinger 
sind  weit  gezogen.  Sogar  Liszt  und  Tschaikowskij  konnen  an  den  Norden 
erinnern.  Hieriiber  wird  eine  musikalische  Vergleichswissenschaft  manchen 
AufschluB  geben  konnen. 

Der  siidlandische  EinfluB  ist  auch  sonst  musikalisch  in  vielem  sichtbar.  Die 
ublichen  Auffassungen  der  Tonwerke  zeigen,  wie  das  hochgeistige,  mannlich- 
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gebandigte  und  charaktervolle  Germanentum  vor  dem  ungebandigten  Zauber 
der  siidlandischen  Seele  liat  weichen  miissen.  Wer  ohne  Vorurteile  eine  Beet- 
hovensche  Partitur  durchsieht,  wird  die  Verunstaltungen  der  Autoritats- 
auffassungen  in  den  iiberschwenglichen  Crescendi,  Ritardandi,  Verschlep- 
pungen  und  anderem  erkennen.  Der  Geschmack  der  Allgemeinheit  und  der 
Kunstrichter  ist  auch  dementsprechend  beeinfluBt,  so  daB  eine  germanische 
Musikalitat  kaum  anerkannt  wird.  Gibt  es  doch  Menschen,  die  unter  Vortrag 
nur  Uberschwang  und  Gefiihlsweichheit  verstehen.  So  wird  z.  B.  die  unheim- 
liche  Wirkung  eines  Non-vibrato-Streichkorpers  kaum  erkannt. 
W  as  von  Kompositionen  und  Auffassungen  hier  gesagt  wurde,  gilt  auch  von 
den  Kunstgattungen,  und  es  wird  einem  klar,  daB  die  Oper  als  Kunstgattung 
doch  in  erster  Linie  ein  Produkt  siidlandischer  Oberflachlichkeit  ist.  Auch 
die  gesamte  Musiktheorie  kann  nicht  als  germanisches  Produkt  betrachtet 
werden. 

Es  muB  uns  jetzt  auch  einleuchten,  warum  im  Norden  kaum  musikalische 
Kunstwerke  entstanden  sind,  die  aus  ihrer  schopferischen  Uberzeugungskraft 
bestehen  konnten.  Die  europaische  Kunstmusik  widersprach  der  Natur  des 
Nordlanders.  Er  befand  sich  vielleicht  im  selben  Stadium  wie  der  Deutsche, 
als  er  unmusikalisch  galt  und  weniger  vom  Siiden  beeinfluBt  war. 
Man  kann  dem  nicht  entgehen,  die  zwei  Pole  Nord  und  Siid  zu  erblicken  und 
Vergleiche  anzustellen.  Der  Vergleich  wiirde  etwa  f olgendermaBen  ausfallen, 
wobei  man  bedenken  moge,  daB  Worte  doch  nichts  absolut  ausdriicken 
konnen: 


Siid 

Uberreife  Kultur. 

Anpassungsfahig,  leicht  beeinfluBbar. 
Geschmeidig. 

Schnelle  und  leichte  Entwicklung. 

Unterwerfende  (schmachtende)  Sinn- 

lichkeit. 
Uberschwang. 

Redseligkeit  und  Wiederholungsvor- 
liebe. 

Verfiihrerische,  siiBlockende  Prunk- 
und  Prachtsucht. 

Verschwommen  und  weich. 


Nord 

Unentwickelte,  kaum  entstandene 
Kultur. 

Schwer  beeinfluBbar,  ohne  Anpas- 

sung,  an  Tyrannei  grenzend. 
Steif. 

Schwerfallige  und  tiefgehende  Ent- 
wicklung. 

Angreifende  (kriegerische)  Sinnlich- 
keit. 

Zuriickhaltung,  Verschlossenheit. 
Denkbar  moglichste  Kiirze  ohne  Wie- 

derholungen. 
Kontrastierende  Farben  und  oft  un- 

heimlich  iiberwaltigende  Pracht  als 

GroBe. 

Deutlich  und  hart.  (Verschwommen 
nur  in  unheimlicher  Wirkung.) 
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Siid 

Anschmiegend,  einganglich  und  da- 

her  popular. 
Versteckt,  auf  Umwegen,  gefahrent- 

gehend. 

Griiblerische  Intelligenz,  mehr  senti- 
mental nachschaffend. 
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Nord 

Unbarmherzig,  uneinganglich  und  da- 

her  nicht  popular. 
Offen,  auf  geraden  Wegen,  aben- 

teuerlich,gefahrsuchend(Wikinger- 

tum). 

Schaffende,  optimistisch-heroische  ur- 
spriingliche  Intelligenz. 


Hiermit  wird  auch  manches  widerlegt,  was  Breithaupt*)  uber  Talent  und 
Rasse  schrieb.  Der  germanisch  geartete  Mensch  fiih.lt  sich  dieser  Welt  der 
ungeraden  Wege  fremd,  ist  ihr  gegeniiber  ungewandt  und  wird  darum  leicht 
verdrangt  und  sogar  vollig  unterdriickt.  Dies  ist  auch  der  Grund,  warum  die 
Nordlander  musikalisch  verhaltnismaBig  wenig  zum  Vorschein  kamen.  Ahn- 
lich  geartet  sind  auch  viele  deutsche  Kiinstler,  weshalb  sie  sich  manchmal 
nicht  voli  entwickeln  konnen.  Die  Herren  Kritiker  taten  gut,  sich  mehr  mit 
diesem  nicht  seltenen  Kiinstlertypus  zu  beschaftigen. 

Auf  Grund  unserer  Betrachtungen  muB  es  uns  auch  einleuchten,  wie  unsinnig 
es  ist,  einer  Kultur,  die  kaum  ihre  ersten  Bliiten  getrieben  hat,  einen  »Unter- 
gang«  prophezeien  zu  wollen.  Eine  nahere  Kenntnis  des  Germanentums  wird 
auch  solche  Prophezeiungen  entkraften. 

Wenn  hier  vielleicht  etwas  gesagt  wurde,  was  durch  eine  wissenschaftliche 
Untersuchung  widerlegt  werden  konnte,  so  ist  das  doch  zunachst  weniger 
wichtig.  Wir  stehen  jetzt  am  Anfang  und  nicht  am  Ende  einer  Untersuchung. 
Der  Verfasser  will  in  erster  Linie  auf  etwas  aufmerksam  machen,  was  ver- 
nachlassigt  und  unentwickelt  ist,  aber  GroBes  m  sich  tragt.  Auch  bittet  der 
Verfasser,  seinen  Anschauungen  keine  fanatische  Bedeutung  beizulegen. 
Es  wird  die  Lebensaufgabe  mehrerer  Wissenschaftler  sein,  in  allem  hier 
Klarheit  zu  schaffen  und  den  germanischen  Musikkeimen  zu  ihrer  Unab- 
hangigkeit  und  vollen  Reife  zu  verhelfen.  Wenn  diese  Anregungen  hierzu 
AnlaB  geben  konnten,  so  ist  die  erste  Aufgabe  des  Verfassers  erfiillt.  An  die 
Untersuchungen  des  norwegischen  Musikwissenschaftlers  Erik  Eggen  sei 
dabei  nochmals  erinnert. 

Auch  sei  noch  erwahnt,  daB  Musikkrafte  leben,  die  auf  die  Zukunft  germa- 
nischer  Musik  hinzudeuten  scheinen.  Man  gedenke  in  erster  Linie  der  beiden 
skandinavischen  Komponisten  Cari  Nielsen  und  Tur  e  Rangstrom.  Von  Nach- 
schaffenden  heben  sich  ab:  die  Bruder  Fritz  und  Adolf  Busch  und  ein  Mann 
von  Rhythmus  wie  Muck.  Den  Verehrern  der  iiberschwenglichen  Sinnlich- 
keit  diinkt  ein  solches  Musizieren  schwerf allig,  michtern  oder  gar  »preuBisch  «. 
Durch  die  Entdeckung  der  germanischen  »Atonalitat«  kann  der  »modernen« 
Musik  Bahn  gebrochen  werden.  Andererseits  erfahren  die  Schwachen  der 
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Modernen,  speziell  deren  Ziel-  und  Charakterlosigkeit,  eine  starke  Ver- 
urteilung. 

Moge  die  Zeit  des  gegenseitigen  Verstehens  der  Rassen  kommen!  Dann 
wird  sich  auch  zeigen,  wo  die  Zukunft  der  Kultur  steckt.  Darum  tut  es  not, 
daB  Deutschland  seine  Blicke  nach  dem  Norden  wende,  nicht  nur  uber  die 
Grenze,  wo  Milch  und  Honig  flieBt,  sondern  dorthin,  wo  der  Geist  des  alten 
Germanentums  noch  am  ungetriibtesten  lebt.  Dann  wird  Deutschland  seine 
hochsten  Werte  wiederfinden,  und  so  wird  sich  Deutschlands  Zukunft  er- 
schlieBen. 


INTERNATIONALE  KAMMERMUSIK 

IN  SALZBURG 

VON 

ADOLF  WEIS SM ANN- BERLIN 

Die  erstenAugusttage  des  heifien  Jahres  1923  sollten  die  erste  Kundgebung 
der  Internationalen  Gesellschaft  fiir  zeitgenossische  Musik  als  einer 
wirklich  internationalen  sein.  Die  einzelne  Sektion  besteht  fiir  dieses  Kammer- 
musikfest  nicht;  iiber  ihnen  schwebt,  von  ihnen  losgelost,  der  Begriff  der 
Korperschaf  t  als  Ganzes.  Die  Sektion  hatte  ihren  Delegierten  entsandt;  die 
Delegierten  als  internationale  Gemeinschaf  t  hatten  die  Jury  gewahlt.  Diese, 
international,  von  den  einzelnen  Sektionen  unabhangig,  war  frei  in  der 
Wahl  der  fiir  das  Internationale  Kammermusrkfest  zu  bestimmenden  Werke. 
Das  Ergebnis  soli  unantastbar  sein. 

Der  Begriff  eines  solchen  Internationalismus  ist  fiir  den  f reigeistigen  Europaer 
selbstverstandlich,  aber  als  Organisation  dem  Kopf  eines  Englanders  ent- 
sprungen.  Das  Englandertum  selbst  beansprucht  innerhalb  der  Korperschaft 
nicht  mehr  Recht  als  ein  anderes  Volkstum.  Nur  dafi  eben,  nach  dem  Vor- 
gang  der  Salzburger  Griindung,  London  Sitz  dieser  Gesellschaft  und  Edward 
J.  Dent  der  dauernde  Vorsitzende  der  Delegiertenkonferenz  ist. 
Die  Institution  setzt  das  vollkommenste  Einverstandnis  zwischen  den  Na- 
tionen  der  Welt  voraus,  oder  vielmehr  sie  setzt  sich  kiihn  iiber  alle  politischen 
Hemmungen  hinweg.  Sie  f  ordert  von  jedem  einzelnen  Musiker  die  Erkenntnis 
der  Gemeinsamkeit  aller  Kunst. 

Dies  die  organisatorische  Grundlage  des  Festes.  Es  wird  sich  f  ragen,  inwieweit 
das  kiinstlerische  Ergebnis  etwas  rechtfertigt,  was  man  in  dieser  Form  als 
parlamentarische  Ideologie  bezeichnen  konnte. 
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Die  Probe  auf  die  Erfiillbarkeit  eines  kunstlerischen  Internationalismus  wird 
durch  die  Zusammenkunft,  das  Zusammenwirken  der  Deutschen  und  der 
Franzosen  geliefert.  Denn  wir  wissen  ja,  daB  die  politische  Feindschaft 
zwischen  beiden,  der  durch  die  Ruhrbesetzung  hervorgerufene  HaB  jeden 
kunstlerischen  Verkehr  zwischen  Frankreich  und  Deutschland  lahmgelegt 
hatte.  Nun  ist  es  zwar  nicht  so,  daB  uns  darum  ein  wesentlicher  Teil  des  fran- 
zosischen  Schaffens  verschlossen  blieb.  Wer  sich  nicht  mit  Gewalt  abschlieBt, 
kann  es  sich  wohl  zuganglich  machen.  Aber  jedes  aus  einer  bestimmten 
Sphare  hervorgegangene  Werk  soli  auch  in  der  Auffiihrung  selbst  den  Geist 
seines  Ursprungslandes  atmen.  Betrieb  und  Schaffen  greifen  immer  wieder  in- 
einander.  Wird  der  kiinstlerische  Verkehr  im  Betrieb  unterbunden,  dann 
bleibt  auch  ein  Stiick  Kunst  unerfiillt.  Zwischen  Frankreich  und  Deutsch- 
land hat  ein  solcher  Verkehr  seit  1914  vollig  aufgehort.  So  gibt  es  eine  aus- 
iibende  Kunst  in  Frankreich,  die  abseits  des  deutschen  Musiklebens  gedeiht, 
und  umgekehrt.  Und  doch  ist  das  Nebeneinanderwirken  verschieden  ge- 
arteter  reproduktiver  Kunst  an  sich  aufschluBreich  und  anregend;  notwendig 
aber  fur  die  Beleuchtung  fremder  Art. 

Auf  dem  neutralen  Boden  Salzburgs  nun  klingen  die  beiden  durch  ein  Schick- 
sal  geschiedenen  Welten  zusammen.  Es  hieB,  die  Italiener  hatten  sich,  weil 
national  nicht  zulanglich  vertreten,  von  diesem  Fest  zuriickgezogen.  Doch 
nein:  sie  hatten  sich  anders  besonnen  und  Alfredo  Casella  abgesandt.  Und 
die  Franzosen,  mindestens  eine  vornehmste  Abordnung  franzosischer  aus- 
ubender  Musiker,  waren  gern  erschienen,  ihre  Besonderheit  aufzuzeigen. 
Es  lohnte  schon,  eine  Vereinigung  wie  die  Pariser  Societe  Moderne  des 
Instruments  a  Vent,  mit  Fleury  und  Gaudard,  zu  horen;  oder  das  Briisseler 
Pro-Arte-Quartett;  der  Sinn  fur  Form,  technische  Kultur,  letzte  Feinheit 
ist  nicht  besser  zu  beweisen  als  durch  sie.  Derartiges,  in  solcher  Farbe,  gibt 
es  in  Deutschland  nicht.  Bei  uns  wiederum  bekennt  man  sich  musikalisch 
ungesttim  und  ohne  Rest,  wie  es  etwa  durch  das  Frankfurter  Amar-Quartett 
geschieht,  doch  nicht  vollig  schlackenfrei.  Dies  wird  von  dem  vielleicht  um 
eine  Schattierung  kiihleren,  aber  vollendet  eingespielten  Berliner  Havemann- 
Quartett  nachgeholt.  Wir  freuen  uns,  zwei  solche  Quartettvereinigungen  zu 
besitzen,  deren  Hut  die  neue  Musik  anvertraut  ist. 

Im  Quartett  liegt  das  Schwergewicht  des  heutigen  Schaffens.  Es  tritt  auch 
erweitert  auf:  durch  Blaser  und  Stimmen.  Die  Solosonate,  das  Lied,  das 
Klavierstiick  wollen  die  Kammermusik,  die  leicht  eintonig  werden  konnte, 
vielfaltig  und  kurzweiliger  machen. 

Der  Ertrag  befriedigt  nur  halb.  Man  hatte  annehmen  sollen,  daB  eine  mit 
so  klaren  Vollmachten  ausgestattete  Jury  zu  einem  anderen  Endergebnis 
gelangen  miiBte.  Natiirlich  ist  sie  an  die  Produktion  gebunden.  Aber  diese 
mag  alle  Zeichen  garender  Unruhe  tragen:  so  armselig  ist  sie  nicht,  um 
nicht  ein  ganzes  Fest  standesgemaB  zu  versorgen.  Es  ist  also  anzunehmen, 
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daB  die  Freiheit  der  Jury  zwar  erklart,  die  Gebundenheit  durch  nicht  sachliche 
Riicksichten  aber  nicht  ausgeschlossen  war. 

Die  Jury,  vielseitig  zusammengesetzt,  war  nicht  auf  eine  bestimmte  Rich- 
tung  festgelegt.  Werke  von  entschiedenem  Vorwartsgeist  waren  auszu- 
wahlen,  die  Freiheit  der  Ausdrucksmittel  gewahrleistet.  Allerdings  das  Experi- 
ment  als  Experiment  hat  bei  einem  Musikfest  keine  Stelle. 
Soli  kiinstlerischer  Internationalismus  einen  Sinn  haben,  dann  muB  ein 
plastisches  Bild  der  Weltgesamtmusik  in  ihrer  durch  die  gegenwartige  Epoche 
bestimmten  Gemeinsamkeit  und  in  ihren  durch  die  Rasse  gegebenen  Ver- 
schiedenheiten  gewonnen  werden. 

Das  Bild  war  da,  aber  mit  verwischten  Einzelziigen.  So  dankbar  man  fiir  das 
Fest  als  Endergebnis  selbstloser  Arbeit,  fiir  seine  mannigf  achen  kiinstlerischen 
Anregungen  zu  sein  hat:  ein  sehr  peinlicher  Rest  ist  geblieben. 

*      *  * 

Es  ist  zu  bemerken,  daB  auf  der  deutschen  Seite  vorzugsweise  die  Jungsten, 
auf  der  romanisch-russischen  zunachst  die  Reifsten  herausgestellt  werden. 
Auch  darin  kennzeichnet  sich  der  natiirliche  Ehrgeiz  der  anderen:  nur 
Fertiges  vorzuweisen. 

Unter  Deutschen  oder  mindestens  deutsch  Gerichteten  kann  man  nur  Philipp 
Jarnach  einen  der  Form  nach  Fertigen  nennen;  aber  es  ist  klar,  daB  auch  in 
ihm  noch  romanisches  Formgefiihl  so  stark  wirkt,  daB  selbst  alles  Proble- 
matische  von  diesem  aufgesogen  wird.  Die  Flotensonatine,  ein  zartes  Pastell, 
ist  aber  zu  wenig  charakteristisch  fiir  Jarnach,  um  an  solcher  Stelle  die  Art 
des  Musikers  zu  beweisen. 

Die  Werdenden:  Paul  Hindemith,  Ernst  Krenek  und  der  im  Bereich  deutscher 
Kunst  aufgewachsene  Tscheche  Alois  Haba  schlagen,  ein  jeder  nach  anderer 
Richtung,  aus.  Darunter  Hindemith  als  ungezogener  Liebling  der  Grazien; 
wenn  wir  das  auch  nicht  zu  wortlich  nehmen  wollen:  denn  seine  Anmut  ist 
zuweilen  etwas  eckig.  Er  ist  ja  nicht  eigentlich  problematisch,  ja  im  ganzen 
so  gemeinverstandlich,  daB  er  den  Prinzipienreitern,  den  Pedanten  der 
Moderne  schon  fast  als  verdachtig  erscheinen  konnte.  Gliicklicherweise  hat 
er  Augenblicke  natiirlichen  Mutwillens;  aber  auch  solche  eines  krampf- 
haften,  mit  der  Maske  des  Problematischen.  Und  doch  steckt  in  ihm  soviel 
Eigenart,  soviel  Vorwartsgeist,  daB  er  nur  natiirlich  zu  wachsen  braucht, 
um  ein  leuchtendes  Beispiel  zu  werden.  Die  Angst  uninteressant  zu  sein,  in 
die  eine  ewig  feststellende  Kritik  leicht  hineinjagt,  die  allzu  leichte  Hand 
und  eine  etwas  sorglose  Jury  haben  ihn  zu  einem  Klarinettenquintett  ver- 
anlaBt,  das  nur  im  Lyrischen  zuweilen  den  wirklichen  Hindemith  bestatigt, 
immer  aber  durch  den  Klang  der  Klarinette  P.  Dreisbachs  vor  einer  of fenen 
Ablehnung  gerettet  wurde.  Es  war  bedauerlich,  daB  das  Deutsche,  eben  durch 
Manfred  Gurlitts  blasse  Gesange  mit  Kammerorchester  bloBgestellt,  am 
SchluB  fiir  diesmal  so  versagte. 
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Bei  Emst  Krenek,  und  zwar  in  seinem  III.  Streichquartett,  ist  das  immerhin 
Erfreuliche  wahrzunehmen,  daB  er  sich  doch  nicht  endgiiltig  vom  linearen 
Kontrapunkt,  d.  h.  von  einem  die  schopferische  Freiheit  lahmenden  Dog- 
matismus  fesseln  laBt.  Noch  immer  tritt  ein  schematisches  Fugato  auf .  Aber 
dieser  junge  Krenek,  der  mit  klassischer  Tradition  viel  mehr  verwachsen  ist, 
als  man  gemeinhin  annimmt,  hat  den  Rhythmus  als  Retter  in  sich  ent- 
deckt:  Rhythmus,  wie  er  durch  Strawinskij  wiederum  kreditfahig  geworden 
ist,  wie  er  in  Hindemith  als  Urmacht  wirkt:  man  spiirt,  bei  aller  Riick- 
sichtslosigkeit  gegen  den  Klang,  doch  die  Riickkehr  zum  Urboden;  und  das 
ist  gut. 

Das  Vierteltonquartett  N0.2  Alois  Habas  iiberzeugt  nicht  als  Vierteltonmusik, 
sondern  nur  als  Beweis  einer  Normalbegabung.  Zwischen  der  Phantasie  und 
ihren  Ausdrucksmitteln  mu 8  immer  eineunmittelbareBeziehung  bestehen.  Bei 
Haba  aber  schiebt  sich  der  Wille  vom  Wege  abzubiegen,  dazwischen,  und 
die  Magnetnadel  wird  nach  anderem  als  dem  ihm  von  Natur  gegebenen  Ziel 
gelenkt.  Als  Normalquartett  genommen  hat  sein  Werk  Frische  und  einen 
zarten  Ausklang.  (Immerhin  hat  Tschechien  in  Leos  Janacek  einen  alteren 
Meister.) 

Fiir  manchen  Dogmatismus  der  Jiingsten  ist  nicht  zuletzt  Eduard  Erdmann 
verantwortlich  zu  machen.  Er  ist  Dogmatiker  a  priori,  hat  aber  in  sich  den 
damonischen  Trieb,  Neues  und  Echtes  zu  entdecken;  so  wird  immer  wieder 
etwas  von  seinem  Dogmatismus  abbrockeln,  um  —  hoffen  wir  es  —  nicht 
etwa  durch  einen  neuen  abgelost  zu  werden.  Seine  Soloviolinsonate,  so  ein- 
dringlich  sie  auch  Alma  Moodie  spielte,  erscheint  mir  nun  endgiiltig  als  Beweis 
dogmatischen  Auchkomponierens. 

Und  hier  ist  auch  der  Ort,  von  dem  Einspanner  in  der  heutigen  Musik,  dem 
Ungarn  Bela  Bartok  und  seiner  zweiten  Violinsonate  zu  reden;  auch  sie 
war  j  a,  und  zwar  durchaus  rechtmaBig,  Alma  Moodie  anvertraut;  ihr 
Glaubensbekenntnis:  Credo  quia  absurdum.  Bartok,  der  mit  so  klarem  Be- 
wuBtsein  die  Verbindung  des  Volkstiimlichen  mit  hochster  Feinkunst  an- 
strebt,  verf  alit  durch  den  Mangel  an  Sinnlichkeit  einer  konzentrierten  Trocken- 
heit,  aus  der  nur  seine  Energie,  sein  Trotz,  seine  Widerhaarigkeit  als  rhyth- 
mischer  Ausdruck  retten.  Vielleicht  ist  sein  Landsmann,  Freund  und  Genosse 
Zoltan  Kodaly  noch  niemals  soweit  von  Bartok  getrennt  gewesen  wie  hier. 
Er  verbeiBt  sich  auBerlich  ganz  in  die  Sondergattung  der  Solocellosonate, 
wahrend  Bartok  auf  das  begleitende  Klavier  nicht  verzichtet.  Aber  das 
Cello,  sonst  als  undankbar  verschrien,  fuhlt  sich  hier  keineswegs  verwaist. 
Die  Sonate  wird  zum  eigenartigen  Virtuosenstiick  ersten  Ranges.  Man  kann 
die  Verwandtschaft  einer  obstinaten  Figur  mit  der  naturalistischen  Be- 
gleitung  der  unterirdischen  Hinrichtungsszene  in  StrauB'  Salome  feststellen; 
aber  das  bedeutet  nichts  gegeniiber  der  Sattheit  der  Kantilene,  den  Mando- 
linen-  und  Gitarreneffekten,  die  oft  von  der  Musik  an  sich  ablenken,  zumal 
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sie  einem  iiberragenden  Virtuosen,  dem  jungen  Ungarn  Paul  Herrmann,  in 
die  Finger  geschrieben  scheinen. 

Von  Schonberg,  dessen  »Hangende  Garten«  Marie  Winternitz-Dorda  bis  in 
die  letzten  Fiber  n  bloBlegt  und  klingen  macht,  ist  Alban  Berg  gekommen: 
sein  Streichquartett,  selten  genug  aufgefiihrt,  weniger  personlich  im  Aus- 
druck,  der  schonbergisch  durchgefiihrten  Chromatik  des  Tristan,  als  selbst- 
kritisch  gestaltet.  Die  Genauigkeit  der  Bezeichnung  spricht  fiir  die  Gewissen- 
haftigkeit  eines  Jiingers,  der  keine  unbesonnene,  undurchdachte  Zeile  nieder- 
schreibt,  und  in  dessen  Kopf  das  Klangbild  vor  seiner  Verwirklichung  in 
Klarheit  lebt. 

*       *  * 


Der  Weg  zu  den  anderen  fuhrt  iiber  ein  Werk  des  2ijahrigen  Englanders 
William  Turner  Walton;  man  sieht  also  auch  von  den  Briten  einen  Jungen 
und  Kiihnen  herausgestellt.  Diese  Wahl  hat  natiirlich  in  seiner  Heimat 
Einwande  hervorgerufen.  Man  halt  Walton  nicht  fiir  reprasentativ  genug. 
Nun  ist  er  ja  allerdings  dem  alteren  Vaughan  Williams  und  dem  jiingeren 
Arnold  Bax,  ja,  den  Bliss,  Berners,  Goossens  gegeniiber  ein  Abseitiger.  Denn 
wahrend  diese  letzten  Igor  Strawinskij  folgen,  steht  Walton  zweifellos  mehr 
bei  Schonberg.  Er  ist  ganz  Innenmensch.  Nicht  nur  abseitig,  auch  einseitig. 
Sein  Quartett  ein  garendes,  hastendes,  fugenwiitiges  Perpetuum  mobile  in 
vier  Stimmen  ohne  irgendein  Zugestandnis  an  das  Normalmusikantentum, 
ohne  Sentimentalitas.  Unreif  mag  man  es  nennen;  aber  der  Mensch,  der  es 
geschrieben  hat,  ist  problematischer  als  die  Mehrzahl  seiner  komponierenden 
Landsleute.  Was  er  dem  weiblichen  McCullagh-Quartett  damit  zumutet, 
geht  uber  ihre  Kraft.  Das  sagt  aber  nichts  gegen  die  Tiichtigkeit  dieser 
Damen,  die  vor  nichts,  auch  vor  Krenek  nicht,  zuriickschrecken.  Nun,  Lord 
Berners  ist  unzweifelhaft  ein  witziger  und  geschickter  Strawinskij-  und 
Casella-Jiinger.  Braucht  man  aber  zu  sagen,  daB  die  Parodie  immer  eine 
Gattung  zweiten  Ranges  bleibt,  und  daB  dieser  in  der  Musikwelt  nunmehr 
epidemische  Sport  nur  durch  ein  Feuerwerk  an  Geist  emporgehoben  werden 
kann?  Lord  Berners  »Valses  Bourgeoises«  sind  ziemlich  lahm,  so  sehr  sich 
auch  der  wackere  Rudolf  Reuter  und  der  feinfiihlige  Louis  T.  Griinberg  be- 
miihten,  sie  auf  die  Beine  zu  bringen.  (Auch  was  der  Amerikaner  Emerson 
Whithorne  in  seinen  Klavierstiicken  »New  York  Nights  and  Days«  sagt,  ist 
phantasiearme  Nachahmung  der  Impressionistenart.  Und  die  Reiterburleske 
des  Deutschtschechen  Fidelio  Finke,  der  schon  Witzigeres  vorgewiesen  hat, 
ist  ein  aufgeschwemmtes  Salonstiick.)  Arthur  Bliss  aber,  den  man  nach 
seinen  »Conversations«,  nach  seiner  Farbensinfonie  als  unentwegten  Experi- 
mentierer  einschatzt,  wird  in  seiner  Rhapsodie  zum  neuen  Madrigalisten. 
Dieser  Gesang  ohne  Worte  also  mischt  den  Klang  eines  gewahlten  Kammer- 
orchesters  mit  dem  zweier  menschlicher  Stimmen  (hier  des  hochgebildeten 
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Cooper  und  der  ansprechenden  Dorothy  Helmrich),  und  es  ergibt  sich  dem 
geistreichen  Konner  Bliss  etwas  Hiibsches,  Idyllisches.  Das  stimmt  viel  eher 
zu  dem  nicht  minder  idyllischen  Divertissement  des  Franzosen  Albert  Roussel, 
der  zwischen  Impressionismus  und  Nachimpressionismus  seine  eigene  StraBe 
zieht  und  hier  schon  beinahe  unmodern  klingt.  Aber  sein  Divertissement  ist 
gehaltvoller  als  die  »Ouvertiire  uber  hebraische  Melodien«  jenes  Sergei 
Prokoffjeff,  dessen  bekannte  Frechheit  durch  diese  milde  Kammermusik 
nicht  bestatigt  wird.  Da  sind  wir  auch  schon  bei  den  Franzosen,  die  nicht 
bluffen,  sondern  neuklassisch  sein  wollen.  Mag  noch  der  musikerfiillte 
Darius  Milhaud  in  seinem  Streichquartett  aus  der  Not  mangelnder  Gestal- 
tungsfahigkeit  die  Tugend  der  Gedrangtheit  machen:  Arthur  Honegger  bleibt 
in  seiner  Bratschensonate  mit  dem  vollen  BewuBtsein  eines  gestaltungs- 
fahigen  Kiinstlers  ganz  ruhig  in  der  Linie;  der  altere  Florent  Schmitt,  den 
ein  hochst  kultivierter  Geiger  Mr.  Onnou  liebevoll  behandelt,  ist  in  seiner 
Geigensonate  vor  lauter  hochentwickeltem  Metier  blaB;  der  ganz  westlich 
gerichtete  Hollander  Sem  Dresden  warmt  in  seiner  Sonate  fiir  Flote  und 
Harfe  die  Faunflote  Debussys  auf :  das  alles  erscheint,  auch  als  Darbietung,  in 
so  geschmackvoller,  ja  glanzender  Toilette,  daB  eine  akustisch-seelische 
Tauschung  sich  leicht  ergeben  konnte.  Charles  Koechlin  mit  der  gut  ge- 
schminkten  Einfachheit  seiner  Sonatine,  Francis  Poulenc  mit  seinen  iiber- 
legen  ironischen  »Promenades«  haben  in  dem  Pianisten  Gil-Marchex  einen 
Anwalt,  der  fiir  sie  mildernde  Umstande  erreicht. 

In  diesem  Umkreis  leben  zwei  Werke,  die  groBen  Nummern  auf  russisch- 
romanischer  Seite:  das  Concertino  Igor  Strawinskijs  und  das  Duo  fiir  Violine 
und  Violoncell  Maurice  Ravels.  Es  ist  bei  uns  noch  immer  iiblich,  diesen 
als  einen  Ableger  Debussys  zu  betrachten.  Nichts  irriger  als  das.  Ravel 
konnte  als  »Impressionist«  schlechthin  nur  beschimpft  werden.  Mit  Debussy 
hat  er,  je  hoher  er  steigt,  desto  weniger  zu  tun.  Man  mag  Debussy  als  den 
poesievolleren,  bahnbrechenden  einschatzen;  Ravel  ist  von  einer  Geistes- 
klarheit,  die  bis  in  alle  Winkel  des  Werkes  hineinleuchtet  und  keine  Lticke 
in  seinem  Bau  duldet.  Seine  schopferische  Scharfsichtigkeit  und  Feinhorig- 
keit  hat  sich  in  diesem  Duo  fiir  Violine  und  Violoncell  eine  besonders  dornige 
Aufgabe  gestellt:  der  musikalischen  Vollwertigkeit  sollte  die  des  Klanges 
entsprechen.  Man  braucht  ja  nur  unsere  Soloviolinsonaten  mit  ihrem  aus- 
driicklichen  Verzicht  auf  alles  Klingende  neben  diesem  Werk  zu  sehen,  um 
sich  des  Gegensatzes  zweier  Kulturen  bewuBt  zu  werden.  Ravel  ist  kein 
Metaphysiker  des  Klanges,  aber  er  kann  mit  seinem  bis  ins  letzte  durch- 
gebildeten  Geschmack  niemals  der  Gewohnlichkeit  verfallen.  Auch  in  ihm 
ist  das  Russische  als  lebendige  Kraft  fiihlbar:  Mussorgskij  und  Strawinskij 
haben  von  ihrem  Volkstum,  von  ihrem  Rhythmus  einem  mitgeteilt,  der  ihn 
aufbauend  verwerten  kann.  Das  Starke  und  das  Lyrische  hat  in  Ravels  Dua 
einen  eigenen  klanglichen  Nachhall  gefunden. 
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Strawinskij  selbst  also  beweist  in  seinen  3  Satzen  fiir  Streichquartett,  be- 
sonders  aber  in  seinem  Concertino  die  Ziindkraft  einer  Kunst,  die  wir  als 
eine  im  wesentlichen  auBerliche,  aber  auch  als  den  scharfsten,  gedrangtesten, 
zwingendsten  Ausdruck  dieser  AuBerlichkeit  empfinden.  Das  Tempo  unserer 
vielgeschaftigen  Welt  klingt  in  ihr  auf.  Strawinskijs  Musik  hat  in  sich  den 
Urlaut;  sie  ist  naiv  und  parodistisch  zugleich.  Seine  Quartettechnik  hat 
natiirlich  nichts  mit  der  herkommlichen  zu  tun;  denn  er  will  ja  nicht  Ex- 
pansion,  sondern  Expression. 

Das  Romanische  im  Lied  tritt  nicht  aufreizend,  sondern  liebenswiirdig  auf. 
Manuel  de  Falla  und  der  Pole  Karol  Szymanowski  haben  fiir  ihre  reizenden 
Sachelchen  in  Mme.  Madeleine  Caron  von  der  Pariser  Oper  eine  geistreich 
und  wirksam  pointierende  Sangerin  gefunden.  Die  Italiener,  die  nicht  mit 
Unrecht  uber  Zuriicksetzung  klagen,  sind  am  wirksamsten  durch  Malipieros 
Berni-Duette  vertreten.  Wie  weit  die  Welt  des  Liedes!  Welch  ein  Weg  von 
der  hierher  verirrten  Hugo-Wolf-Romantik  Othmar  Schoecks,  dem  der  Stutt- 
garter  Heinrich  Rehkemper  iiberzeugender  Fiirsprecher  ist,  und  den  ein- 
fachen  Liedern  des  Finnen  Yrjo  Kilpinen,  die  Tiny  Debiiser  ansprechend 
vortragt,  zu  der  weit  ausschwingenden,  tiefschiirfenden  freien  Lyrik  Schon- 
bergs,  von  hier  wiederum  zu  den  abgeschliffenen  romanischen  Nippsachen! 

*       *  * 

Wer  also  uber  den  Eindruck  dieser  sechstagigen  Kammermusik  freimiitig 
Rechenschaft  ablegen  will,  hat  nochmals  zu  sagen:  das  Minderwertige,  das 
Zwitterhafte,  das  Verklungene  hat  darin  eine  viel  zu  groBe  Rolle  gespielt; 
es  gab  Enttauschungen,  Zufalligkeiten,  und  doch  muBte  man  immer  wieder 
mit  angespannter  Aufmerksamkeit  auf  die  Zeichen  der  Zeit  horchen.  Was 
»moderne«  Musik  wirklich  ist,  kann  auch  jetzt,  nach  diesem  internationalen 
Fest,  niemand  genau  feststellen.  Man  fiihlte  nur,  was  nicht  dazu  gehort:  das 
Akademische,  das  Allzufertige,  das  Sentimental- Romantische.  Sonst  herrscht 
vollige  Freiheit  der  Ausdrucksmittel  fiir  das,  was  man  als  zeitgegeben  emp- 
findet,  was  man  durch  diese  in  Widerspriichen  garende  Zeit  auszudriicken 
gedrangt  wird. 

Der  Weg  zur  Linie  wird  gesucht.  So  ergibt  sich  auch  fiir  ein  solches  gerade 
die  Wirrungen  der  Moderne  spiegelndes  Fest  und  aus  dem  Genius  loci  die 
Berufung  auf  Mozart.  Da  riisten  sich  Osterreicher  zu  einem  Kammermusik- 
fest,  in  dem  das  komponierende  Osterreichertum  vollstandiger  vertreten  sein 
soli;  da  wird  Italien  durch  die  Sonderauffiihrung  des  Casella-Quartetts  ent- 
schadigt;  aber  das  wahrhaft  Versohnende,  das  im  letzten  Sinne  Zeitlos- 
Internationale  schafft  Mozarts  Kammermusik,  vom  Pro-Arte-Quartett  sehr 
fein  dargestellt,  und  die  Haffner-Serenade,  unter  Dr.  Bernhard  Paumgartner, 
im  Hof  der  Residenz,  bei  Fackelschein.  Eine  Gemeinde  aus  aller  Welt  steht 
da  und  lauscht. 
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Die  Internationale  Gesellschaft  fiir  zeitgenossische  Musik  wird  sich,  allen 
Zweiflern  und  aller  berechtigten  Kritik  gegeniiber,  behaupten,  weil  sie  die 
iibernationale  Bindung  kiinstlerischer  Menschen  bedeutet.  Es  sind  in  Salz- 
burg  auch  menschlich  wertvolle  Beziehungen  gekniipft  worden.  Ob  die 
Hemmung  zwischen  den  Menschen  verschiedener  Nationen  beseitigt  wird, 
das  hangt  freilich  auch  von  personlichen  Eigenschaften  ab.  Und  Anmut  des 
Verkehrs  ist  ja  nicht  gerade  des  Deutschen  starkste  Seite.  Ubrigens  wird  auch 
fiir  die  menschliche  Annaherung  kiinftig  manche  technische  Erleichterung 
geschaffen  werden  miissen:  das  Gesellschaftliche  ware  mit  Bedacht  zu 
pflegen. 

Uber  allem  steht  freilich  das  Kiinstlerische.  Und  dieses  scheint  mir  allerdings 
durch  die  auch  kiinftig  gewahrleistete  Selbstherrlichkeit  der  Jury  und  ihre 
Loslosung  von  den  einzelnen  Sektionen  stark  gefahrdet.  So  sehr  die  Freiheit 
dieser  Korperschaft  als  einer  internationalen  festgelegt  sein  muB,  es  geht 
nicht  an,  sie  auf  einen  Thron  zu  setzen  und  mit  dem  Glorienschein  der  Un- 
antastbarkeit  zu  umgeben.  Die  Siebarbeit  gerade  in  der  modernen  Musik  ist 
unendlich  schwer,  muB  aber  mit  besonderer  Scharfe  durchgefiihrt  werden. 
Sollte  sich  dann  zeigen,  daB  die  gegenwartige  Produktion,  zumal  in  der 
Kammermusik  allein,  nicht  ausreicht,  um  so  umf  angreiche  Feste  zu  speisen, 
dann  miissen  sie  auf  das  auBerste  MaB  zuriickgefiihrt  werden.  Denn  etwas 
anderes  sind  moderne  Konzerte  innerhalb  einer  Musiksaison,  anderes  ein 
modernes  Musikfest.  Fiir  nachstes  Jahr  ist  wiederum  Salzburg  gewahlt,  aber 
die  Zahl  der  Konzerte  auf  vier  herabgesetzt  worden.  AuBerdem  winken  vier 
Orchesterkonzerte  als  Maifest  in  Prag.  Ob  man  will  oder  nicht:  das  inter- 
nationale  Fest  wird  ein  Wettstreit  der  Volker  im  Schaffen.  Uberall  fiebernde 
Tatigkeit.  Uberall  der  Drang,  den  Materialismus  der  Zeit  durch  die  Kunsttat 
zu  iiberwinden.  Und  mag  es  Fehlschlage  genug  geben:  das  Schauspiel  fesselt, 
es  wirkt  trostlich,  es  stimmt  hoffnungsfreudig  fiir  die  Zukunft. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 

•tiM  i  tu  1 11  uiitj  ini  m  m  i  n^rrri  i  iijiiiii  titij.itu  i  iiiirniiirtMi  luntti  i  [[jiij  lijijuts;  rrii  i  Eitirrtri  i  iuu  tfi  Lrnurii  iiuziEri  tui^^i  u  nun  uiif^ri  e  i  iiiilii  i^fifi  9  ■  1  ■  triziiTMUirti  Liiirjiiitiitri  1  iiijeszi  1 1  iiiticiiiuri  iiiEriiiujirrfijjjti  iiiintiESEii  rtir  tit»»»Ri 

INLAND 

BERLINER  BORSEN-COURIER  Nr.  353  (31.  Juli  1923).  —  AnlaBlich  der  Errichtung  einer 
Ubungsbiihne  an  der  stadrischen  Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin  gibt  Else  Kolliner  Anregung 
zur  Errichtung  einer  »Opernregisseurschule«. 

BERLINER  B5RSEN-ZEITUNG  Nr.  346  (28.  Juli  1923).  —  »Gedanken  uber  Oper  und  Drama* 
von  Adolf  Halfeld.  Der  Verfasser  zeigt  die  tiefen  Wesensheiten  des  Dramas  und  der  Oper  auf, 
und  beweist,  daB  das  »Musikdrama«  eine  zu  iiberwindende  Stilvermischung  ist.  Das  Primdre 
der  Oper  sei  die  Musik  und  miisse  es  bleiben,  resp.  wieder  werden.  »Insofern  ist  das  >Musik- 
Drama<  ein  Krankheitssymptom  der  Zeit  und  ihrer  nichts  verschonenden  Wirrnisse.  Wenn, 
stilvoll,  die  Buhnenmusik  wieder  in  ihre  alten  Eigenrechte  eingesetzt  werden  soli,  dann  kann 
es  nur  —  ohne  dauernde  Diebstahle  aus  der  Hoheitssphare  des  reinen  Dramas  —  in  derKunst- 
form  der  reinen  Oper  geschehen.  Die  Vergangenheit  weist  auf  Mozart,  nicht  aber  aufWagner 
als  den  stilvollen  Vollender  .  .  .  Wagner  will  immer  wieder  theoretisch  >erlosen<  und  kann 
praktisch  nur  die  Nerven  peitschen.  Mozart  will  gar  nichts,  sondern  musiziert  und  erlost 
damit,  ohne  es  zu  wissen.  Das  aber  ist  es  ja:  daB  wirjungen  erlost  sein  wollen — zumStil 
zuriick. « 

BERLINER  TAGEBLATT  Nr.  359  (2.  August  1923).  — »Kreisleriana«.  Ein  interessanter  Be- 
richt  uber  den  Besuch  Fritz  Kreislers  in  Peking. 

DEUTSCHE  ZEITUNG(28.Juli  1923,  Berlin). — i?ei'/zAoZdZi'mmerma/insprichtuber»Stammund 
Abkunft  der  Musik*.  Der  Verfasser  behauptet,  daB  das  Wesentliche  einer  Musik,  das  Wesen 
des  Komponisten  seine  »volkische  Wurzelkraft«  sei.  Jeder  wirklich  Bedeutende  wird  in  seinem 
Schaffen  die  Abkunft,  den  Stamm  nicht  verleugnen.  Sprengt  er  Fesseln,  so  nur  als  Zu- 
gehoriger  zu  seinem  Volke.  Das  groBe  Werk  wird  immer  in  seinen  Grundtiefen  an  seine 
Scholle  gebunden  sein. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  Nr.  568  (3.  August  1923).  —  »Nietzsche,  Wagner  und  Mannheim« 
von  Kari  Heckel. 

HAMBURGER  8  UHR  ABENDBLATT  (7.August  1923).— »UberBusonis  Faust-Kompositionen« 
und  die  Moglichkeit,  daB  der  Meister  kongenial  Goethischem  Geist  sei,  wird  hier  gesprochen. 
Auch  des  Komponisten  Faust-Umdichtung  fiir  Musik  erfahrt  eine  kurze  Beleuchtung. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (21.  Juli  1923).  —  »Ehrung  Bruckners«  von  Hans 
Brandenburg.  Der  Autor  regt  an,  man  solle  die  Biiste  Bruckners  im  Miinchener  Odeon  in  das 
Oval  des  Orchesterhimmels  stellen,  um  ihn  so  auch  auBerlich  sichtbar  neben  die  anderen 
GroBen  zu  reihen,  und  zwar  in  demjenigen  Saal,  der  wie  geschaffen  zur  Auffuhrung 
Brucknerscher  Werke  ist  und  in  dem  der  Meister  seiner  siebenten,  dem  Bayernkonig  gewid- 
meten  Sinfonie  lauschen  durfte. 

NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  (22.  Juli  1923,  Mannheim).  —  »Der  Vater  der  modernen 
deutschen  Geigerschule«  von  Alfred  Goetze. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (9.  Juli  1923).  — »Warum  man  nichts  von  neuen  Komponisten 
hort. «  Die  Zwangslage  der  Verleger  vor  dem  Faktum  zu  stehen,  daB  es  einfach  unmoglich  ist, 
neue  Kompositionen  drucken,  ja  nicht  einmal  abschreiben  lassen  zu  konnen,  verursacht  eine 
erschreckende  Verodung  des  Musikalienmarktes.  Der  Komponist  aber,  der  die  Zwecklosig- 
keit  seiner  Bemiihungen  bei  den  Verlegern  bald  eingesehen  hat,  wird  immer  stiller  und  stiller, 
vergrabt  sich  in  sich  selbst  und  wird  schlieBlich  stumm.  Er  muB  ums  tagliche  Brot  arbeiten, 
um  nicht  zu  verhungern.  —  (1.  August  1923).  —  »Unbekannte  Musikeranekdoten«,  mitgeteilt 
von  Julius  Bistron.  Eine  der  besten  dieser  Anekdoten  mag  hier  eine  Stelle  finden:  »Einen  der 
besten  Situationswitze  hat  in  letzter  Zeit  der  bekannte  Philharmoniker  und  Bratschist  des 
Rose-Quartetts  Ruzitzka  gemacht,  und  zwar  wahrend  des  Dialogs  zwischen  Borromeo  und 
Palestrina  in  dem  Operngedicht  Hans  Pfitzners.  Dieser  Dialog  dauert  beilaufig  zwanzig  Mi- 
nuten.  So  gegen  das  Ende  desselben  hort  man  aus  dem  Zuschauerraum  ei  n  Gerausch,  wie 
wenn  eine  kleine  Pneumatik  platzt.  Darauf  Ruzitzka  gelassen  zu  seinem  Nebenmann :  >Du 
hast  d'  g'hort .  J.  jetzt  ist  einem  die  Geduld  g'rissen!<«  —  (5.  August  1923).  — »Beethoven 
in  England«  von  Renee  Felbermann.  —  (6.  August  1923).  —  »Der  Zauberer  von  Bayreuth« 
von  Walter  Lange. 
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ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  30/31  (3.  August  1923,  Berlin).  —  »Heinrich  Schenkers 
Pers6nlichkeit«  von  Walter  Dahms,  — »Neue  Antworten  auf  alte  Fragen  der  Musiktheorie« 
von  Franz  Lande. 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  Heft8und9  (15.  Juli  und  1,  August  1923, 
Essen).  — »Die  gesamte  Musikpflege  in  Schule  und  Volk«.  —  »Probleme  der  gegenwartigen 
Musikpflege«  (Denkschrift  des  Kultusministeriums) . — »Grundlegendes  zur  Lehre  von  den 
Stimmungen«  von  E.  Dahlke.  — »Der  Gesangunterricht  in  den  Mittelschulen  PreuBens«  von 
Otto  Scheuch.  —  »Musiklehrerfragen  im  Landtag«  von  Walther  Jahn. 

HELLWEG  Heft  17  (25.  April  1923,  Essen).  — »Max  Regers  Lehrmethode«  von  Joseph  Haas. 
Sehr  lehrreich  und  interessant  plaudert  der  Verfasser  vom  Lehrer  Reger,  der  mit  nimmer- 
mudem  Eifer  seine  Schiiler  in  die  Geheimnisse  der  Musiktheorie  einfiihrte.  —  Heft  22 
(30.  Mai  1923).  —  »Grundlagen  der  modernen  Opernrenaissance«  von  Th.  W.  Werner. 
»In  dem  gleichen  Sinne  und  mit  dem  gleichen  Recht,  wie  Wagner  sich  Gluck  zugewandt 
hatte,  kehren  wir  zu  Mozart,  ja  zu  Handel  zuriick.  Mozart  hatte  sich  um  Gluck  soviel 
oder  so  wenig  bekiimmert,  wie  Wagner  sich  um  Mozart  kiimmerte.  Wagner  suchte  (in 
der  Musik),  wie  Gluck,  das  Drama;  wir  suchen  (im  Drama),  wie  Mozart,  die  Musik. «  — 
Heft  32  (8.  August  1923).  — »Mehr  Kammermusik«  von  Adolf  Blunk.  Der  Autor  erkennt 
die  Bestrebungen  der  Moderne,  sich  immer  mehr  dem  Kammerorchester,  der  Kammermusik 
in  den  verschiedensten  Wandlungen  zuzuwenden,  an,  verlangt  aber  doch  ein  noch  weit  tieferes 
Einfiihlen  in  diese  Kunstgattung,  besonders  vom  Publikum:  »Wollen  wir  wiirdig  Kammer- 
musik pflegen,  so  miissen  wir  goldene  Gehange,  schwere  Diamanten  und  Pelze,  ubersiiBe 
Pralinen  und  internationale  Modeschau  aus  ihrem  Bannkreis  lassen  und  stille  Einkehr  bei 
uns  selbst  halten.  Kammermusik  fordert,  um  richtig  verstanden  zu  werden,  den  ganzen 
Menschen,  keine  Gesellschaftspuppen. « 

MUSIKPADAGOGISCHE  BLATTER  Nr.  4  (Juli/August  1923,  Berlin).  —  »Was  sagt  der 
Physiker  zum  Streit  uber  die  Klaviermethoden  ?  «  von  Geh.  Rat  Brelow. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  Heft  6/7  (Juni/Juli  1923,  Wien).  —  »Neue  Musik«  von 
Paul  Bekker.  — »Einige  Worte  zu  Salzburg«  von  Adolf  Weifimann.  Der  Autor  spricht  »den 
Prolog «  zu  den  Kammermusikkonzerten  der  I.  G.  N.  M.  vom  2.  bis  7.  August.  — »Die  neue 
Opernregie«  von  Josef  Turnau.  Neue,  bedeutende  Gedanken  werden  hier  ausgesprochen. 
Die  Verschmelzung  der  Begriffe  »Rhythmus  und  Raum*  wird  aufgezeigt.  »Der  Charakter 
einer  kiinstlerischen  Leistung  entspricht  stets  dem  Charakter  ihrer  mehr  oder  weniger  gegluckten 
Rhythmisierung. «  ». .  .Wir  Kranke  sind  dem  Gesunden  so  fern  wie  der  Rhythmus  Wagners 
dem  Mozarts.  Diesen  mit  seiner  ganzen  Schlagkraft  in  sich  zu  reproduzieren,  ist  ein  heutiger 
Mensch  kaum  imstande.  Aber  unsere  Sehnsucht  geht  nach  dem  Frischen,  Gesunden.  Mahlers 
von  Liebe  leuchtende  und  in  Weltschonheit  bliihende  Kosmik  hat  zur  Umkehr  veranlaSt, 
Schonberg  und  die  Nachsten  um  ihn  streben  zum  straffen,  gesunden  Rhythmus  zuriick. 
Dies  tut  auf  seinem  Felde  der  moderne  Opernspielleiter  ebenfalls. «  ».  . .  Wo  der  Raum  nicht 
lebendig  wird,  herrscht  Ode.  Nur  straffer,  gut  basierter,  gesunder  Rhythmus  >schafft  sich 
Raum<  und  entzuckt  in  ausgewogener  Feinheit  als  Kunst.  Zu  ihm  wollen  wir  wieder  kommen. 
Durch  die  Musik,  die  Rhythmen  und  Raum  am  leichtesten  und  mittelbarsten  gestalten.  Und 
so  haben  auch  Oper  und  Opernregisseur  ihr  gut  Teil  an  dem  groBen  Werke  zu  tun.« — »Zu 
Regers  Gedenken«_von  Max  Graf.  —  »Felix  Weingartner«  von  Hans  Walter.  —  »Solosonate« 
von  Oskar  Bie.  ■ —  »Osterreichische  Musikwoche  in  Berlin  «  von  Adolf  Weifimann.  —  »Neue  Musik 
inFrankfurt«vonPa«ZBe/c/cer.  — »Salzburg  1924«  von  Paul Stefan.  Ein  Riickblicku.  Ausblick. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  Heft  17  (2.  August  1923,  Stuttgart).  —  Nachdem  zum  zehnjahrigen 
Bestande  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  zu  Donaueschingen  einfiihrende  Worte,  die  das 
Wirken  der  Gesellschaft  iiberschauen,  gesprochen  wurden,  werden  zu  den  Bildern  der  dies- 
jahrig  aufgefuhrten  Komponisten  biographische  Daten  und  Einfuhrungen  in  ihr  Schaffen 
gegeben.  — »Konradin  Kreutzer  in  Donaueschingen «  von  Heinrich  Burkard. 

RHEINISCHER  BEOBACHTER  Heft  32  (5.  August  1923,  Berlin).  —  Eine  Sondernummer : 
»Das  Rheinland  und  die  Musik «,  enthalt  als  bedeutendste  Aufsatze  auf  diesem  Gebiet  Julius 
Kapps  Uberblick  uber  die  Musik  und  Musiker  des  Rheinlandes  (»Das  Rheinland  und  die 
Musik «)  und  »Beethoven  und  die  Brentanos«  von  Heinz  Amelung. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  30—33  (25.  Juli,  1.,  8.,  15.  August  1923, 
Berlin).  — Es  berichtet  Kari  Bloetz  sinnig  uber  »einen  neuen  Opernkomponisten  in  Braun- 
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schweig  —  einen  merkwiirdigen  Fall«.  Hans  Schrempel  (der  im  Sommer  1920  mit  derUrauf- 
f  iihrung  einer  Operette  »  Madel  von  Driiben  «  herauskam )  hat  sich  auch  auf  dem  Gebiet  der  Opern- 
komposition  betatigt.  Aus  dem  Artikel  geht  hervor,  daB  der  Komponist  sich  in  der  Zusammen- 
stellung  seiner  Opern  eines  groBen  Geschickes  in  Anwendung  bewahrter  Muster  befleiBigt. 
—  »Einige  Worte  iiber  auslandische  und  deutsche  Musik  «  von  Heinrich  Zollner.  Der  Verfasser 
bricht  eine  Lanze  fiir  die  noch  nicht  aufgefiihrten  deutschen  Opern  und  —  fiir  sich.  Warum 
soviel  Auslander  aufgefiihrt  wiirden  und  nicht  deutsche  Opern,  wie  z.  B.  die  seinen?  Drei 
Opern  aus  seiner  Feder  sind  in  Antwerpen  aufgefiihrt  worden,  aber  keine  deutsche  Biihne  — 
ausgenommen  die  Leipziger,  die  fiinf  Opern  von  ihm  brachte  —  habe  ihm  dies  Entgegen- 
kommen  gezeigt.  Verfasser  wirft  die  Frage  auf,  warum  das  wohl  so  ware?!  »Bequemlichkeit, 
Cliquenmache,  Neidhammelei  ?  «  —  »Island  und  seine  Stellung  zurKunst«  von  Fritz  Jaritz. — 
»Alles  um  ein  Konzert  oder  Max  Reger  als  Konzertveranstalter«  von  Heinrich  Dessauer.  — 
» Uber  den  Unterricht  an  Musikschulen «  von  Bruno  Stiirmer.  — »Der  Glaube  an  die  Heil- 
wirkungen  der  Musik  in  fruheren  Zeiten«  von  Felix  v.  Lepel.  Diese  »musik-medizinische « 
Abhandlung,  dessen  Quelle  eine  zu  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  erschienene  Leipziger 
Musikzeitschrift  ist,  entbehrt  nicht  des  kostlichsten  Humors.  Dort  pries  ein  musikalischer 
Wunderdoktor  die  Musik  als  Mittel  gegen  Schwermut,  Raserei,  Hypochondrie,  Blasen- 
krampf  u.  a.:  »Merkwiirdig  wird  die Sache schon,  wenn  von  demselben  Musik  als  Mittel  gegen 
Taubheit,  schwere  Verdauung  (!)  oder  geschwachte  Zeugungskraft  empfohlen  wird,  wie  da 
zu  lesen  steht:  >Vollstandige  Impotenz  ist  wohl  durch  Music  nicht  (ganz)  heilbar  .  .  .  Auch 
hilft  die  Music  nicht  gegen  temporare  Impotenz,  wenn  die  Ursache  derselben  ein  um  Liebe 
werbendes  altes  haBliches  und  ekelhaftes  Frauenzimmer  (!)  ist.  Allein  als  Erwarmungsmittel 
erkaltender  ehelicher  Zartlichkeit  mag  Music  in  Konkurrenz  mit  anderen  lockenden  Um- 
standen  ( !)  immer  vieles  leisten.< « — »Das  Madrigal  und  die  Gegenwart«  von  Hans  Kleemann. 
Der  Verfasser  spricht  iiber  das  Wesen  des  Madrigals  und  weist  nach,  daB  sich  durch  die  Wieder- 
geburt  desselben  fiir  die  moderne  Musik  ein  neues  Feld  eroffnet. 

ZEITSCHRIFT  FtjR  MUSIK  Heft  15/16  (August  1923,  Leipzig).  —  »Zwei  Schubert-Opern «  von 
Georg  Gdhkr.  —  »Die  Kunst  des  Ostens«  von  Otto  Ursprung.  —  »Der  Reichsverband  deutscher 
Tonkunstler  und  Musiklehrer «  von  T.  Niechciol.  — »Neue  Musik.  Sieben  Kammerkonzerte 
in  Frankfurt  a.  M.«  von  Theodor  Wiesengrund-Adorno.  —  »Von  Wiens  Opernbiihnen«  von 
Emil  Petschnig. — »Das  Wunderkind. «  Groteske  von  Josef  Feigl. 

MITTEILUNGEN  des  Vereins  fiir  die  Geschichte  Berlins  Heft  5/6.  —  »Christian  Friedrich 
Schale«  von  Herbert  Biehle. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Heft  18  (4.  August  1923,  Zurich).  —  »Die  Recht- 
verhaltnisse  der  Komponisten,  Textdichter  und  Auffiihrenden  unter  dem  neuen  schweize- 
rischen  Urheberrechtsgesetz  vom  7.  Dezember  1922«  von  Ernst  Rothlisberger. 

THE  MUSICAL  OUARTERLY  IX/3  (Juli  1923,  Neuyork).  —  »Unvermeidlichkeit  als  ein  Merk- 
mal  der  Kunst «  von  John  Tasker  Howard.  —  Der  Verfasser  will  das  Vokabularium  der  Kunst- 
kritik  um  das  Wort  »Unvermeidlichkeit«  bereichert  wissen.  Er  halt  neben  den  Hauptmerk- 
malen  eines  groBen  Kunstwerkes :  Ernsthaftigkeit  der  Idee,  Einfachheit  und  vollendete 
Technik,  zur  Beurteilung  der  »Unsterblichkeit«  die  »Unvermeidlichkeit«  dieses  Werkes  fiir 
ausschlaggebend.  Er  versteht  darunter  ein  Kunstwerk,  ein  Thema  zum  Beispiel,  das  der 
Komponist  nicht  anders  hatte  schreiben  konnen.  —  »Die  Lieder  von  Charles  T.  Griffes«  von 
William  Treat  Upton.  Eingehend  wird  das  gesamte  Liedschaffen  des  der  musikalischen  Kunst 
Amerikas  viel  zu  friih  entrissenen  Komponisten  gewiirdigt.  Zahlreiche  Notenbeispiele  er- 
lautern  den  Aufsatz.  — »Belgische  und  franzosische  Musik «  von  Charles  van  den  Borren.  — 
Der  Autor  will  mit  dieser  tiefschiirfenden  Abhandlung  den  Beweis  erbringen,  daB  —  ent- 
gegen  der  allgemeinen  Annahme  oberflachlicher  Beobachter  —  tatsachlich  eine  individuell 
belgische  musikalische  Kunst,  verschieden  von  der  Frankreichs,  existiert.  —  » Musik  und  ihr 
Publikum«  von  Constantin  von  Sternberg. — »Muzio  Clementi«  (1752 — 1832)  von  Georges 
de  St.-Foix.  Eine  umfangreiche  Monographie  des  alten  Meisters.  »Was  wird  im  allgemeinen 
von  Clementi  gesagt?  DaB  er  eine  sehr  kultivierte  Natur  war,  und  auch  eine  sehr  aktive  und 
gluckliche.  Das  ist  wahr,  doch  gleichzeitig  ganz  unzulanglich.  Clementi,  wie  ich  ihn  sehe, 
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war  vor  allem  ein  >grand  esprit<,  und  ich  mochte  hinzufiigen,  daB  er  in  die  seltene  Kategorie 
derer  gehorte,  die  uns  die  klare  Uberzeugung  hinterlassen,  daB  sie  gewuBt  haben,  die  Hohen 
zu  erstiirmen.«  Zwei  schone  Portrats  Clementis  zieren  den  Aufsatz.  —  »  Aufbauende  und  zer- 
storende  Einfliisse  in  der  Musik«  von  Eric  Blom.  — »Rossini:  Eine  Studie«  von  Edgar  Istel. 
—  »Uber  Stil  und  Art  in  der  modernen  Komposition «  von  Charles  Louis  Seeger.  — »Mus- 
sorgskijs  Briefe  an  seine  Freunde«  von  M. -D.  Calvocoressi.  Fein  ausgewahlte  Briefe  Mussorg- 
skijs  an  Balakireff,  Rimskij-Korssakoff,  Stassoff  und  andere  seiner  Freunde,  die  uns  mitten 
hinein  in  das  kiinstlerische  Schaffen  des  groBen  Russen  versetzen.  Briefe  voller  Begeisterung 
und  Freude  an  der  Arbeit,  voli  immer  neuer  Ideen,  Briefe,  die  man  am  liebsten  Wort  fiir  Wort 
mitteilen  mochte,  wenn's  der  Raum  nicht  verbote.  Hier  nur  ein  Ausschnitt  aus  einem  Brief 
an  Stassoff  aus  dem  Dezember  1876,  einer  Zeit,  da  all  sein  Denken  der  Arbeit  an  seiner 
»Chovanschtschina«  galt:  »Sie  wissen,  daB  ich  im  >Boris<  Szenen  aus  dem  Volksleben  gegeben 
habe.  Jetzthabe  ich  denWunsch  etwas Neues zu  verkiinden,  undwasich  verkiindeist:  lebendige 
Melodie,  nicht  jene  des  Klassizismus.  Ich  arbeite  an  einer  Sprache  der  Menschheit.  Mit  groBer 
Miihe  habe  ich  jetzt  den  Typus  einer  Melodie  erreicht,  der  sich  aus  solcher  Sprache  entwickelt. 
Es  ist  mir  gegliickt,  indem  ich  Rezitative  in  Melodie  getaucht  habe  (natiirlich  gesondert  von 
dramatischen  Bewegungen,  mit  denen  sogar  bloBe  Ausrufe  ubereinstimmen  konnen).  Diesen 
Typus  wurde  ich  gern  gut  erfundene,  gepriif te  Melodie  nennen.  Mein  Werk  erfreut  mich.  Eines 
Tages,  ganz  plotzlich,  wird  sich  der  unerwartete,  unaussprechbare  Gesang  gegen  die  (jetzt  so 
veraltete)  klassische  Melodie  erheben,  einem  und  allen  verstandlich.  Wenn  mir's  gelingt,  werde 
ich  als  ein  Eroberer  in  der  Kunst  dastehen  —  und  es  muB  mir  gelingen. « 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  966  (August  1923,  London).  —  »Die  Oper  und  Lord  Berners«  von 
Edwin  Evans.  — »Das  Unerwartete  in  der  Musik «  von  Alexander  Brent  Smith. 

THE  SACKBUT  IV/i  (August  1923,  London).  —  »Musik  in  den  franzosischen  Provinzen«  von 
Charles  Teuroc.  Ein  umfassender  Berichtuber  das  Musikleben  der  franzosischen  Provinz.  — 
»Begleitung  und  Begleiter«  von  Watson  Lyle.  —  »Uber  Musiker-Ohren«  von  Miriam  A.Ellis. 
»Die  Gestalt  der  Ohrmuschel  zeigt  die  musikalische  Begabung  ihres  Besitzers.«  Die  Verfasserin 
teilt  in  diesem  Aufsatz  die  Resultate  ihrer  Beobachtungen  und  Untersuchungen  uber  die 
auBeren  Ohren  von  Musikern  mit.  Sehr  interessant  sind  ihre  Mitteilungen  der  Merkmale  der 
Ohren  von  Musikern  der  verschiedensten  Art.  Die  Organistenohren  sind  ganz  anders  als  z.  B. 
die  eines  Pianisten  oder  Kapellmeisters.  Auch  gibt  sie  Typen.  So  hat  z.  B.  der  spate  Hans 
v.  Biilow  die  typischen  Pianistenohren.  —  »Ottorino  Respighis  >Belfagor<«  von  Guido  M. 
Gatti.  Eine  kritische  Beleuchtung  der  am  26.  April  1923  in  der  Mailander  Scala  uraufgefuhrten 
Oper.  Gatti  lehnt  das  Werk  trotz  zugestandener  schoner  musikalischer  Teile  als  Oper  ab, 
ermuntert  Respighi  jedoch  zu  neuen  Versuchen.  —  Ursula  Greville  plaudert  uber  »Speziali- 
sierung«  und  William  Fenney  uber  die  »Komische  Oper«. 

MUSICAL  COURIER  LXXXVI,  Nr.  24—26,  LXXXVII,  Nr.  1—7  (14.,  21.,  28.  Juni,  5.,  12.,  19., 
26.  Juli,  2.,  9.,  16.  August  1923,  Neuyork).  —  »Drei  Jubilaen  in  der  Bachstadt  Leipzig« 
von  Adolf  Aber  (mit  Bildmaterial).  —  In  Heft  25  finden  die  Ausfiihrungen  Frank  Patter- 
sons  uber  »Praktische  Instrumentation  fiir  Schul-,  Volks-  und  Sinfonie-Orchester«,  die 
sich  fast  durch  den  ganzen  Jahrgang  gezogen  hatten,  ihren  AbschluB.  —  »  Der  intime  Giacomo 
Puccini«.  Eine  reizende  Zeichnung  des  Menschen  Puccini  von  einem  Freunde  —  Giuseppe 
Prezzolini.  »Der  Meister  arbeitet  meistens  nachts,  einem  Kamin  gegeniiber,  der  die  ganze 
Zeit  unterhalten  wird.  Er  arbeitet  besonders  gern,  wenn  sein  Wohnzimmer  voli  von  plaudern- 
den  Menschen  ist.  Dann  sitzt  er  am  Klavier  und  probiert  eine  Weise  aus.  Plotzlich  springt 
er  auf  und  wirft  etwas  ein  zu  irgendeiner  politischen  oder  kiinstlerischen  Frage,  und  dann, 
wenn  der  Streit  am  heiBesten  ist,  kehrt  er  zum  Klavier  zuriick  und  vollendet  den  Takt.  Ein 
andermal  schlagt  er  eine  Partie  Bridge  vor  und  ist  dann  schrecklich  schlechter  Laune,  wenn 
er  verliert.  Er  wiirde  dies  Nacht  fiir  Nacht  durchhalten,  wenn  es  seine  Freunde  nur  aus- 
hielten.  —  Musik  spielt  eine  kleine  Rolle  in  Puccinis  Leben.  Er  ist  ein  Jager,  ein  Mechaniker, 
ein  groBes  Kind  vor  allem.  Erst  wenn  er  diese  seine  Lebensnotwendigkeiten  befriedigt  hat, 
kann  er  seinen  Genius  wirken  lassen. «  —  »Gute  Violinen  und  ihre  Merkmale «  von  Robert 
Alton.  —  »Beethovens  historische  Bedeutung«  von  Frank  Patterson. 

IL  PIANOFORTE  Heft  7/8  (Juli- August  1923,  Turin).  —  »Das  Kunstproblem  vom  musikalischen 
Gesichtspunkt«  von  Gino  Roncaglia.  In  der  Untersuchung  uber  die  Frage:  Was  soli  die  Kunst? 
Unterhalten?  Riihren?  Gedanken  anregen?  Verbliiffen?  kommt  der  Verfasser  zu  dem  SchluB, 
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daB  die  Musik,  genau  wie  jede  andere  Kunst,  Selbstzweck  ist,  daB  es  keine  besondere  musi- 
kalische  Asthetik  gibt,  sondern  nur  eine  allgemeine  Asthetik,  die  fiir  alle  Kiinste  die  gleiche 
ist,  und  daB  der  Unterschied  nur  in  den  Mitteln  der  einzelnen  Kiinste  besteht.  —  »Ernst 
Bloch«  von  Fernando  Liuzzi.  Eine  ausfuhrliche  Wiirdigung  des  bisherigen  Werkes,  das  von 
diesem  schweizerisch-amerikanisch-judischen  Komponisten  vorliegt.  Ernst  Bloch  wurde  in 
Genf  am  24.  Juli  1880  geboren,  studierte  dort  und  spater  in  Briissel  (und  zwar  bei  Schorg  und 
Ysaye)  Violine  und  Komposition,  war  Schiiler  von  Iwan  Knorr  in  Frankfurt,  in  Miinchen  von 
Thuille.  1904  nach  Genf  zuriickgekehrt  leitete  er  einige  Jahre  die  Konzerte  in  Lausanne  und 
Neufchatel  und  wirkte  als  Kompositionslehrer  am  Genfer  Konservatorium.  Eine  Orchester- 
tournee  der  Tanzerin  Maud  Allan  fiihrte  ihn  nach  Amerika,  wo  er  seitdem,  und  zwar  als  Leiter 
des  bedeutenden  Konservatoriums  von  Cleveland  in  Ohio  lebt. 
MUSICA  D'OGGI  Heft  7  (Juli  1923,  Mailand).  — Giulio  Fara:  »Reisenotizen  uber  das  sardische 
Volkslied«  mit  zahlreichen  Notenbeispielen.  —  Goffredo  Giarda:  »Venezianische  Musik  im 
16.  Jahrhundert.« 

ZU  NEUEN  UFERN  Heft  2  (Mai  1923,  Moskau).  —  »Uber  nicht  erschienene  Werke  Skrjabins« 
von  L.  Ssabanejeff.  »SchlieBlich  zeigte  sich,  daB  Skrjabin  einer  der  sorgfaltigsten  Kompo- 
nisten war,  einer  der  Wenigen,  der  seine  Tatkraft  nicht  nutzlos  fiir  Werke,  die  ihn  selbst 
spater  enttauscht  hatten,  verbrauchte.  Offenbar  steht  das  in  direktem  Zusammenhang  mit 
seiner  kompositorischen  >Sparsamkeit<.  Lange  trug  er  sich  mit  Ideen  und  ganzen  Werken  und 
hiitete  musik verdiente 



Musikschriftsteller, auch als Komponist seinen 
Rang behauptet. Die 24 Praludien, sauber ge- 
stochen, iiberragen seine friiheren Genre- 
kompositionen durch die satte Reife der Er- 
findung und einen meisterhaften Satz, der aus 
der genauen Kenntnis der Natur des Klaviers 
seine besten Safte zieht. Niemann preist in 
seiner Freude an der Natur den Bach im 
Griinen, den plaudernden Wiesenquell, den 
Abend, er sieht geheimnisvolle Nebelgestalten, 
horcht tief hinein in sein Inneres, erlebt stilles 
Gliick, hangt Traumen nach und Herbst- 
gedanken. Aber auch die Erinnerung an 
groBe Tote, an Schumann und Henselt, 
bringt die Saiten in seinem Innern zum Klin- 
gen, kurz, die beiden Hefte verraten eine so 
reiche Skala der Empfindungen, daB man von 
diesen Stiicken aufs starkste gefesselt wird. 
Manches dieser Praludien, wie die beiden, die 
an der Spitze jedes Heftes stehen, verlangen 
sehr routinierte Spieler. Als wertvolle Litera- 
tur fiir die Oberstufe, als dankbare Vortrags- 
stiicke im Konzertsaal werden Niemanns Kom- 
positionen jedermann willkommen sein. 

Ernst Rychnovsky 

PAUL v. KLEN AU: Vier Klavierstiicke. Uni- 
versaledition, Wien. 

Gesellenarbeit. Werkstatt Schonberg. Euro- 
paische Musik um 1921. Geschrieben nach 
den Meisterstiicken op. 11 und 19 des Lehrers. 

KARL WEIGL: 28 Variationen, op. 15. Piano 
solo. Universaledition, Wien. 
Der Abwechslungsreichtum achttaktiger sich 
ablosender Veranderungen im streng figura- 
tiven Stil verrat einen Konner. Das Fehlen 
jeglicher Gedankenvariation zeigt die Neigung 
zum Konservativismus, der jungen Leuten 
nicht zu Gesicht steht. 

VITTORIO RIETI: Poema Fiesolano. Piano 
solo. Universaledition, Wien. 
Tranende Tondichtung mit brillanten Stellen, 
die zwischen vier Systemen hangen (bei Ver- 
wendung von Hundertachtundzwanzigsteln). 
Aber keine Virtuosenmusik. Die ZeitmaBe 
Sempre adagio und lentissimo beweisen, daB 
dieses Stiick fiir Jungfrauen ersonnen wurde 
zum Spielen in einem roten Pliischsalon. 

Erich Steinhard 
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OPER 

BADEN-BADEN: Eine Reihe namhafter 
Gastdirigenten, die den Mozart- und Wag- 
ner-Festspielen zu Fiihrern bestimmt waren, 
gestaltete die Baden-Badener Opernsaison 
von Juni bis August sehr interessant und ab- 
wechslungsreich. 

Josef Stransky (Neuyork) machte den An- 
fang mitMozarts »Don Giovanni«, der in ame- 
rikanischer und deutscher Besetzung teils 
italienisch, teils deutsch gesungen wurde und 
durch die Verwendung des Buffoschlusses dem 
Werk den heiteren Rokokocharakter wahrte. 
Von den amerikanischen Solisten konnte nur 
Georg Mander (Neuyork) als Don Giovanni 
sich den deutschen an die Seite stellen, von 
denen vor allem Marie v. Ernst (Landes- 
theater Karlsruhe) als Donna Elvira, Leo 
Schiitzendorf (Staatsoper Berlin) als Lepo- 
rello, Rehkemper (Landestheater Stuttgart) als 
Don Giovanni zu nennen sind. Stransky er- 
wies sich als ein sehr geistvoller, eleganter 
Dirigent, der in den Einzelheiten AuBerordent- 
liches bot und auch das Orchester mitzureiBen 
verstand. Die ganze restlose Schonheit und 
Tiefe dieses Zauberwerks aber erschloB uns 
erst Fritz Busch (Dresden), der mit der zweiten 
Wiedergabe »Don Giovannis« uns Mozart in 
seiner ganzen Genialitat nahezubringen wuBte. 
Bewundernswert war seine Orchesterbehand- 
lung, die fast auf Kammerton gestimmt, am 
SchluB mit dem Erscheinen des Verhangnisses 
in Gestalt des Komthurs das heitere Liebes- 
spiel in erschiitternde Tragik wandelte. Er 
hatte das Werk ganz im Sinne der Musik- 
tragodie aufgefaBt und auf den BuffoschluB 
verzichtet. Das Orchester war von bestricken- 
dem Klangzauber und gehorchte den leisesten 
Winken seines genialen Fiihrers, dem auch 
die Solisten wie fein besaitete Instrumente 
folgten. Von eigenartigem Farbenreiz waren 
jedesmal die siidlandisch kolorierten Biihnen- 
bilder von Ludwig Sievert, dem in Dr. Waag 
ein ausgezeichneter Regiekiinstler zur Seite 
stand. Der groBe Erfolg dieser Auffuhrung 
hat den EntschluB gezeitigt, in Baden-Badens 
klassisch schonem kleinen Opernhause im 
Juni und Juli 1924 die vier Hauptwerke Mo- 
zarts mit beriihmten Gasten j e zweimal auf- 
zufuhren. Die Festspiele werden mit der 
Zauberflote am 27. Juni 1924 beginnen. 
GroBen Stil hatte auch die von Rudolf Krasselt 
(Berlin) geleitete Auffuhrung der geschlossenen 
»Ringtrilogie« von Wagner, in der er sich als 



beruf ener Wagner-Dirigent dokumentierte, das 
Orchester zu Hochstleistungen anspornte und 
sich mit hervorragenden Solisten erster Biih- 
nen in den groBen Erfolg teilen konnte. Zu 
nennen sind an erster Stelle: Lilly Hafgren- 
Dinkela als Briinnhilde, Hans Bahling (Na- 
tionaltheater Mannheim) als Wotan, Anna 
Baumeister-Jacobs (Darmstadt) als Fricka, 
Leo Schiitzendorf als Alberich, Wilhelm Fenten 
(Nationaltheater Mannheim) als Hunding, 
Hagen, Hans Rudolf Waldburg (Kiel) als Sieg- 
fried, Willy Zilken (Landestheater Karlsruhe) 
als Siegmund. Die Baden-Badener Ring- 
inszenierung, die den besten aller Biihnen 
gleichzustellen ist, bewahrte sich auch diesmal 
wieder auf das Vorteilhafteste. 
Weitere Auffiihrungen Wagnerscher Werke 
gaben Wilhelm Franz Reufi (Konigsberg) mit 
»Tristan« und »Lohengrin«, Lili Erik Hafgreh 
(Gotenburg) mit »Der fliegende Hollander« 
und »Tannhauser« Gelegenheit, ihre bedeu- 
tenden Dirigentenfahigkeiten zu entfalten, 
obwohl jener bei aller Vertrautheit mit den 
Partituren bei beiden Werken mehr an der 
Oberflache blieb, dieser sich zwar als sehr ge- 
schmackvoller und gewissenhafter Kiinstler 
zeigte, ein stark personliches Geprage aber 
vermissen lieB. Auch in diesen vier Werken 
wirkten hervorragende Solisten mit. 
Den grandiosen AbschluB der Wagner-Fest- 
spiele bildete eine » Meistersinger«- Auffuhrung 
unter Fritz Busch. 

Das stadtische Orchester leistete in diesen 
Wochen Bewundernswertes in der Art, wie es 
sich in den Dienst der verschiedenen Dirigenten 
stellte, auf ihre Eigenarten einging, wie es eben 
nur ein Instrumentalkorper kann, der sich aus 
so ausgezeichneten kiinstlerischen Kraften zu- 
sammensetzt, wie das Baden-Badener stad- 
tische Orchester. Inge Karsten 

NURNBERG: Die letzte Spielzeit konnte 
getrost aus den Annalen des Niirnberger 
Stadttheaters gestrichen werden. Der neue 
Intendant Johannes Maurach hielt es infolge 
der Erfiillungspolitik, die ihm durch die Ver- 
trage seines Vorgangers aufgezwungen wurde, 
fiir das Kliigste, den einmal verirrten Kurs 
bis zu Ende ablaufen zu lassen und sich um 
den Spielplan vorderhand iiberhaupt nicht zu 
kiimmern, um so sein ganzes Interesse einem 
von Grund auf projektierten Neubau der kiinst- 
lerischen und wirtschaftlichen Verhaltnisse 
unserer Biihne fiir die kommende Spielzeit 
zuwenden zu konnen. Im Zeitalter der Gold- 
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mark hatte man einen solchen Plan fraglos 
groBziigig nennen konnen. Fiir die dissoluten, 
gegenwartigen Zustande an unserer Biihne 
kann er jedoch verhangnisvoll werden, wenn 
es dem Intendanten nicht durch auBergewohn- 
liche MaBnahmen oder Gliicksgriffe gelingen 
sollte, das schwere pekuniare Manko wieder 
glatt zu machen und das nun schon seit Jahren 
erschiitterte kiinstlerische Prestige der Niirn- 
berger Thalia auf eine Stufe zu heben, wie man 
es bei einer Stadt von solcher Bedeutung er- 
warten darf. Es haben uns am Ende dieser 
Spielzeit so ziemlich alle Leiter und Solo- 
mitglieder der Oper verlassen. In der statt- 
lichen Zahl von Ur- und Erstauffiihrungen, 
uber die hier jeweils berichtet wurde, ist gottlob 
durch einen nicht zu leugnenden Betriebseifer 
der betreffenden Kapellmeister und Spielleiter 
manches Bastardisch-Schwachliche schon ge- 
lichtet worden; verstimmen muBte es jedoch 
dagegen, wenn man nach dieser Radikalkur 
auch Werke wie Korngolds »Tote StadH zu 
behandeln versuchte, oder die Oper »Hero 
und Leandera von Paul Kick-Schmidt, die man 
nur einmal uber die Biihne gehen lieB, weil fiir 
die erkrankten resp. ausgeschiedenen Dar- 
steller der Hauptpartien kein Ersatz vorhan- 
den war, trotzdem das Werk bei seiner Ur- 
auffuhrung einen zweifellosen Erfolg hatte 
und nach allgemeiner, maBgeblicher Ansicht 
als wertvoll bezeichnet wird. Ich bin so vor- 
laufig nicht einmal in der Lage, meine eigene 
Auffassung von der Oper an dieser Stelle zum 
Ausdruck zu bringen, da ich den Termin der 
Urauffuhrung seinerzeit nicht wahrnehmen 
konnte, hoffe aber, daB man mit der neuen 
Spielzeit sich seiner Pflichten dem Kompo- 
nisten gegeniiber erinnern und auch mir so 
Gelegenheit geben wird, hier das Versaumte 
nachzuholen. 

Eine Reihe von Gastspielabenden mit Bertha 
Morena, Nelli Merz, Rudolf Ritter, Hans Bah- 
ling, Wilhelm Rode und Kapellmeister Heger 
brachte zuweilen in die Monotonie des wo- 
chentlichen Spielplans einige Auffuhrungen 
von Bedeutung. Wilhelm Matthes 



KONZERT 

DONAUESCHINGEN: Zum dritten Male 
hatte Donaueschingen zu »Kammer- 
musikauffuhrungen zur Forderung zeitgenos- 
sischer Tonkunst« eingeladen (29. und 30.JUH). 
Die dortige »Gesellschaft der Musikfreunde«, 
vor zehn Jahren gegriindet, hat sich gleich 



beim ersten derartigen Kammermusikfest vor 
drei Jahren einen der wichtigsten Platze im 
Musikleben der Gegenwart erobert und diese 
Position auch in diesem Sommer glucklich 
verteidigt. Zu bedauern ist dabei nur, daB diese 
Veranstaltungen ausschlieBlich der Kammer- 
musik dienen, weil die Gefahr einseitiger Ent- 
wicklung vorliegt. Das Streben der jungen 
Komponistengeneration ist allzu sehr auf das 
Kammermusikalische gerichtet, teils aus oko- 
nomischen Griinden, weil Auffuhrungen gro- 
Ber Orchesterwerke heute mehr denn je auf 
pekuniare Schwierigkeiten stoBen, teils weil 
der Kammermusikstil der Ausdruck unserer 
Zeit sein soli; so sagen es wenigstens die Theo- 
retiker und schnell fertigen Schlagwortfabri- 
kanten. In Wahrheit diirfte es nur die natur- 
notwendige Reaktion auf die erreichte Hoch- 
bliite der Orchestermusik sein, verkniipft mit 
den Versuchen unserer jungen Stiirmer, neue 
Ausdrucksformen der Musik zu finden. Ob auf 
diesem Wege brauchbares Neues erzielt werden 
wird, laBt sich schwer sagen, vorlaufig sind die 
Erfolge in dieser Richtung mehr als beschei- 
den, man wird das Gefiihl nicht los, daB wir 
in einer sterilen Zeit des musikalischen 
Schaffens leben, von der vielleicht einmal 
nur einige artistische Dinge iibrig bleiben 
werden. 

In Donaueschingen interessierten dieses Mal 
am meisten Philipp Jarnach und Alois Hdba. 
Jarnach errang mit einem zweisatzigen 
Streichquartett die Palme; die iiblichen vier 
Satze sind hier zu zweien zusammenge- 
schweiBt. Der erste Satz entbehrt noch der 
Geschlossenheit, die darin versteckte Varia- 
tionenform laBt ihn zu keiner zwingenden Ein- 
heit kommen. Dann aber wartet Jarnach mit 
einem kiihn und glucklich konzipierten zweiten 
Satz auf, der alles wiedergibt, was der Kompo- 
nist sagen wollte in groB entwickelter Steige- 
rung. Habas zweites Streichquartett im Vier- 
teltonsystem, das bei dieser Gelegenheit aus 
der Taufe gehoben wurde, ist nach meiner 
Uberzeugung kein Fortschritt gegeniiber sei- 
nem Vorganger, an den der erste Satz in seiner 
indifferenten Gramlichkeit unmittelbar er- 
innert. Der zweite Satz tauschte so etwas wie 
einen Fortschritt vor, es waren aber nur rhyth- 
mische Elemente, die diesem Satz gewisser- 
maBen Farbe und Leben geben, das urspriing- 
liche, bohmische Musikantenblut Habas kam 
hier zum Durchbruch, mochte es sich ferner- 
hin behaupten. 

Schwach waren die Werke mit Gesang, weder 
Robert Oboussier konnte sonderlich interessie- 
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ren mit einem Streichquartett, das in das von 
einer Singstimme vorgetragene »Gebet« von 
Hebbel ausmiindet, noch die »Erl6sungen«, 
Gesange fiireine Altstimme und Streichquartett 
von Bruno Stiirmer (Dichtungen von Elisa- 
beth Stiirmer), blutleere Deklamationen, und 
auBerdem hat es sich nachgerade oft genug 
herausgestellt, daB diese Art von Gesangs- 
Kammermusik ein Irrtum ist, bei der der eine 
Teil den anderen behindert. »Acht Musiken 
fiir zwei Geigen und Bratsche« von Fidelio 
F. Finke zeichnen sich durch fein ziselierte 
Einzelheiten aus, knapp gefaBte Stiickchen, 
die nicht genug Gegensatzliches bieten. Im 
Hergebrachten bewegt sich ein Streichquintett 
von Joh. Friedr. Hoff, es prasentiert sich als 
gute und gutklingende Arbeit. Uberschweng- 
lich und rauschend ist ein Klaviertrio von 
Hermann Reuter, auBerlich wirksam, inhalt- 
lich schwach. Das zweite Streichquartett g- 
moll, op. 3 von Frank Wohlfahrt ist noch nicht 
in allen Teilen gegliickt, manche Stellen 
bleiben im Formalistischen stecken, dann 
aber kommen wieder Teile von groBer Schon- 
heit und Vertiefung. Besonders erfreulich be- 
riihrt bei Wohlfahrt die in weitem Bogen ge- 
spannte Melodiefiihrung. 
War die Ausbeute auch nicht groB, das Ver- 
dienst, die zeitgenossische Produktion so opfer- 
freudig zu fordern, bleibt ungeschmalert. Ein 
besonderer Dank gebiihrt dem musikalischen 
Leiter, Musikdirektor Heinrich Burkhard, und 
nicht zuletzt dem fiirstlichen Mazen, dem Fiir- 
sten Max Egon zu Fiirstenberg. So stelle ich 
mir den alten osterreichischen Adel vor, die 
Esterhazys, Lobkowitz' aus der Zeit Haydns 
und Beethovens. Um die Auffiihrung der 
neuen Werke machte sich in der Hauptsache 
das Amar-Quartett aus Frankfurt a. M. in 
hohem MaBe verdient, gesanglich tat sich 
Tiny Debiiser hervor. Eingeleitet wurden die 
Tage mit einem Hochamt in der katholischen 
Stadtkirche, bei dem Mozarts Kronungsmesse 
in wiirdiger, hochachtbarer Auffiihrung unter 
Heinrich Burkhard mit der Stuttgarter Madri- 
gal-Vereinigung als Solisten — Anne Valet 
(sehr gut), Leonie Biicheler, Meinrad Streifile, 
Fritz Haas — die Herzen erhob. Wer schreibt 
uns wieder einmal so etwas wie dieses Agnus 
dei ? Der musikalische Einfall, die Eingebung 
macht alles Streiten um Form und Modernitat 
unniitz und iiberfliissig. 

Friedrich Schwabe 



NURNBERG: Der » Philharmonische Ver- 
ein« hatte in seinem letzten Konzert 
E. Wendel aus Bremen als Gastdirigenten 
eingeladen. Mit seiner Solistin, der hervor- 
ragenden Niirnberger Pianistin Maria Kahl- 
Decker war dem Dirigenten ein ungewohn- 
licher Erfolg beschieden, doch brachte der 
Abend nichts Neues, was man gerade hier bei 
namhaften Gasten sehnlichst erwartet. In 
dieser Beziehung bot das im letzten Winter 
wohl allenthalben bekanntgewordene Amar- 
Quartett mit Bela Bartok und Hindemiths 
opus 1 6 die starkste Anregung. Zwei neue 
Orchesterfugen von August Scharrer identifi- 
zieren sich ungefahr mit dem, was man von 
ihm unlangst beim Kasseler Tonkiinstlerfestzu 
horen bekam. Der Privatmusikverein fuhrte 
sein vorwiegend dem Klassizismus geweihtes 
Programm bis zum SchluB mit Konsequenz 
durch. Viel wurde in diesem Winter wieder 
von allerhand Niirnberger Chorvereinigungen 
gesungen, aber wenig blieb haften. Otto 
Dobereiner mit seinem » Niirnberger Madrigal- 
chor« veranstaltete einen Bach- Abend. Erstellt 
neben dem »Neuen Chorverein« zur Zeit wohl 
ziemlich die einzige Leistung dar, die man auf 
chortechnischem und kunstlerischem Gebiet 
in Niirnberg nach strengeren Gesichtspunkten 
bewerten darf. Das ist an sich bedauerlich, 
denn wir haben neben manchem wertvollen 
Chormaterial vor allem einen groBen und 
stimmbegabten Lehrergesangverein, der ein- 
mal vor Jahren auf iiberdurchschnittlicher 
Hohe stand, heute aber unter Scharrers 
Leitung mehr und mehr zur lokalen Bedeu- 
tung herabzusinken droht. Wie tief das Wesen 
des deutschen Liedes und die Freude am 
Mannerchorgesang in der Natur des Franken 
wurzelt, das zeigte im Juli das 13. Frdn- 
kische Sdngerbundfest, zu dem sich mehr als 
500 Vereine mit Fahnen und Standarten auf 
den Weg nach Niirnberg gemacht hatten, um 
hier einmal wieder im brausenden Massen- 
chor eine machtvolle Kundgebung fiir den 
Geist des deutschen Liedes und des deutschen 
Chorsangers der Welt vor Augen und Ohren 
zu riicken. Im AnschluB hieran wurde das 
Nonnenkloster der alten Katharinenkirche 
dem deutschen Sangerbund von der Stadt 
als »Deutsches Sangermuseumu iibergeben. Die 
kiinstlerische und technische Ausgestaltung 
dieses Institutes sieht freilich noch lange nicht 
der Vollendung entgegen. Wilhelm Matthes 



ANMERKUNGEN ZU UNSERtEN BEILAGjEN 



Den reichen Bestand der Wagner-Bilder, die 
unsere Zeitschrift in den friiheren Jahrgangen 
dargeboten hat, vervollstandigen wir heute 
durch folgende 7 Stiicke, die in Walter Langes 
fesselndem Buch »Richard Wagner und seine 
Vaterstadt Leipzig « neben zahlreichen anderen 
Abbildungen enthalten sind. (Das Werk wird 
in vorliegendem Heft auf Seite 65 gewiirdigt.) 
Die Wiedergabe der Bilder ermoglichte uns 
das freundliche Entgegenkommen des Ver- 
lages Fr. Kistner & C. F. W.Siegel in Leipzig. 
Das friiheste uns erhaltene Dokument, das 
den Namen Richard Wagner tragt, ist sein 
Taufschein vom 16. August 1813, der neben 
den Eltern auch die Namen der Taufzeugen 
aufzahlt. Unter diesen ware des Oberhof- 
gerichtsadvokaten Dr. Wilhelm Wiesand des- 
wegen zu gedenken, weil er es war, dem 
Schopenhauer fiinf Jahre spater das noch un- 
gedruckte letzte Drittel seiner »Welt als Wille 
und Vorstellung« iibergab, nachdem der 
Philosoph seine Beziehungen zum Verlag 
Brockhaus abgebrochen hatte. Das Original 
der Urkunde verwahrt die Thomaskirche zu 
Leipzig. 

Der Pichhof, langst abgerissen, lag auf dem 
Gelande des heutigen Leipziger Hauptbahn- 
hofes. »Seit 1740 wurden hier alle Gefasse, so 
zum hiesigen Bierschanke gehoren, gepicht,« 
wie die Chronik iiberliefert. Nach ihrer Riick- 
kehr von Dresden nahm in diesem Haus die 
Familie Geyer- Wagner Wohnung. Es war ein 
mit weiblicher Sorgfalt behaglich hergerichte- 
tes Heim unweit von Wagners Geburtsst&tte 
am Briihl. 

Am 10. Januar 1833 sah Wagner seinen 
Namen auf einem Konzertprogramm des Ge- 
wandhauses. Es war die C-dur-Sinfonie, die an 
diesem Platz als Neuigkeit an erster Stelle dar- 
geboten wurde. Livia Gerhardt, die spatere 
Freundin Mendelssohns, damals noch 1 5jahrig, 
und Clara Wieck im Alter von 13 Jahren 
waren die Solistinnen. Ein Konzert der 
Wunderkinder. Unter den lobenden Kritiken 
befand sich die wichtige Stimme Heinrich 
Laubes. 

Maria Theresia Low bezeichnete Wagner 
selbst als seine »erste Flamme«, wie die 
Tochter dieser Jugendliebe, die spatere Mei- 
stersangerin Lilli Lehmann, berichtet. Maria 
Low war damals Mitglied des Leipziger Hof- 



theaters und lebte mit ihren Schwestern Emilie 
und Lilli zusammen. Der jugendliche Wagner 
war fast taglich schwarmerischer Gast der 
drei Schwestern. Maria Low legte er seine 
Gesangskompositionen vor und lieB sie sich 
von ihr zuerst vorsingen. Wagner begegnete 
ihr, die ihm auch spater immer zugetan blieb, 
am Magdeburger Stadttheater wieder, als er 
dorthin als Kapellmeister verpflichtet wurde. 
1863 sah er sie in Prag, wo sie Harfenistin im 
Orchester des Landestheaters war. 
Innig war die Freundschaft Wagners mit 
Theodor Apel. Aus seinen Briefen an ihn sind 
uns die gefiihlvollen Beziehungen der beiden 
jungen Manner bekannt geworden. Apel ent- 
stammte einer begiiterten und angesehenen 
Leipziger Familie und half dem Freund oft 
genug aus materiellen Noten. Zu seinem 
Schauspiel »Kolumbus« schrieb Wagner eine 
Ouvertiire. Unser Bild des hilfsbereiten Freun- 
des, der spater sein Augenlicht verlor, stammt 
aus der Zeit, da Wagner dieses Musikwerk, die 
wertvollste unter seinen Jugendouvertiiren, 
schuf. 

Der Brief von Wagners Mutter an Theodor 
Apel, einer der wenigen von ihrer Hand, die 
uns erhalten blieben, ist ein Beweis fiir die 
Sorge, die ihr der Sohn oft genug bereitet hat. 
Das Schreiben, das uns eroffnet, wie oft der 
junge Dichter seinem Freund beigesprungen 
war, ist ein riihrendes Zeichen fiir die Ge- 
fiihle einer Mutter, die Zartgefiihl mit noblen 
Formen so taktvoll zu verschmelzen ver- 
stand. 

Wagners Brief an Heinrich Laube vom 
6. Marz 1869 aus seinem Landhaus Tribschen 
versetzt uns in eine andere Zeit und eine 
andere Welt. Am 1. Februar 1869 hatte Laube 
die Leitung des Leipziger Stadttheaters iiber- 
nommen. Sieben Monate spater brachte er 
den Rienzi heraus. Es war in Wagners Ge- 
burtsstadt die erste Auffiihrung dieser Oper. 
Leipzig hat seinen grofiten Sohn straflich ver- 
nachlassigt: Der Hollander und Lohengrin 
waren vom Spielplan des Leipziger Stadt- 
theaters abgesetzt und Tannhauser im gleichen 
Jahre nur zweimal aufgefiihrt worden. Der 
tiefen MiBstimmung, die aus Wagners wenigen, 
aber diplomatisch hoflichen Zeilen spricht, 
suchte Laube mit dieser Auffiihrung auf seine 
Weise begiitigend zu begegnen. 
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NEUE OPERN 

BADEN-BADEN: »Haschisch«, Oper ohne 
Worte, betitelt sich ein neues Mimodrama 
von Henry Bereny, das unter Leitung von 
Hans Waag unter Mitwirkung von Hanne- 
lore Ziegler und Leo Schiitzendorf hier ur- 
aufgefiihrt wird. 

BERLIN : Camillo Hildebrand hat die Kom- 
position einer musikalischen Komodie mit 
dem Titel »Gift« vollendet. Das Textbuch 
stammt von Georg N. Felke. 

DRESDEN: Die Oper »Casanova« des 
Schweizer Komponisten Volkmar Andreae 
ist als Manuskript von der Staatsoper zur Ur- 
aufriihrung in der kommenden Spielzeit an- 
genommen worden. 

KOLN: Hermann Unger schrieb fiir die 
.Rheinische Freie Volksbiihne die Musik 
zu Shakespeares »Sturm« und den »Beiden 
Veronesern«. Letzteres Stiick wird in der 
»Ehrenhalle« des neuerbauten Ausstellungs- 
gebaudes der Stadt Koin erstaufgefiihrt 
werden. 

1AIBACH: Lorenz v. Matacic, der Dirigent 
Jder Laibacher Staatsoper, hat ein Myste- 
rium (Dichtung und Musik) unter dem Titel 
»Vigilia« geschrieben, das von der Direktion 
der Laibacher Oper zur Urauffuhrung ange- 
nommen wurde. Ferner wurde die sinfonische 
Legende »Lanval« von J. Rinaldini-Dafabiel 
zur Erstauffiihrung angenommen. 

OPERNSPIELPLAN 

BARCELONA wird auch in diesem Winter 
in den beiden ersten Jahresmonaten eine 
deutsche Opernstagione haben. Es gelangen 
zur Auffuhrung: »Parsifal«, »Rosenkavalier«, 
»Walkiire« und »Tristan«. Als Novitat ist die 
»Josephslegende« in Aussicht genommen. Die 
musikalische Leitung liegt in den Handen von 
Weingartner und Egon Pollak. Regie fiihrt 
Horth. Als Heldentenor ist Richard Schubert 
von Hamburg, als dramatische Sangerinnen 
sind die Wildbrunn, die Hafgren und Vera 
Schwarz verpflichtet. Altpartien singt Frau 
Willer von der Miinchener Oper, Baritonpartien 
Manowarda (Ochs, Gurnemanz u. a.), Groenen 
und Wiedemann von Wien. 

BERLIN: Die Staatsoper bringt als erste 
Neuheit der Saison Verdis »Falstaff«. Im 
Oktober ist eine StrauB-Woche vorgesehen, 
ferner die Erstauffiihrung von Korngolds 
»Tote Stadt«. 



DRESDEN : An fiir Dresden neuen Werken 
sind fiir diese Spielzeit folgende vorge- 
sehen: Weber »Euryanthe«, Tschaikowskij 
»Pique Dame«, Verdi »Falstaff«, Mozart 
»Idomeneo«, »Don Juan«. An Urauffuhrungen 
werden stattfinden : Busonis » Dr. Faust «, Strieg- 
lers »Herz und Hand«. Neustudiert werden: 
»K6nigskinder«, »Undine«, »Don Pasquale«, 
»Die drei Pintos«, »Elektra«. 

N E APEL : Im Januar wird Otto Klemperer 
hier den »Tristan« dirigieren. 

KONZERTE 

BAMBERG: Kari Leonhardt, der Dirigent 
und Grunder des »Kammerorchesters«, 
hat in der letzten Spielzeit einen Zyklus von 
Konzerten veranstaltet, in denen er sich die 
Entdeckung alter verschollener Musik fiir 
kleines Orchester zur Aufgabe machte. Auch 
neuere Musik fiir kleines Orchester wird dort 
aufgefuhrt. 

BERLIN: An einem »Schweizerabend« wird 
im November Kapellmeister Arbenz mit 
dem Philharmonie - Orchester V. Andreaes 
C-dur-Sinfonie und Bruns' B-dur-Sinfonie zur 
Auffuhrung bringen, auch Suters Violin- 
konzert (Manuskript) wird dort erstmals er- 
klingen. — Klaus Pringsheim veranstaltet den 
»Ersten deutschen Mahler- Zyklus «, in dem 
er neben den 9 Sinfonien einen Uberblick uber 
Mahlers gesamtes Schaffen geben wird. 

BOCHUM: »Die Archaischen Tanze« von 
Erwin Lendvai wurden von Schulz-Dorn- 
burg fiir die kommende Saison zur Auf- 
fiihrung angenommen. 

BRUNN: Bruno Weigls »Drei Orchester- 
gesange nach Dichtungen von Fr. A. 
Angermayer«, op. 23, gelangten im dritten 
philharmonischen Konzert unter der Leitung 
von Jul. Kasay zur erfolgreichen Auffuhrung. 
Weitere Auffiihrungen in Dresden und Prag 
stehen bevor. 

DUISBURG: Fiir die groBen Sinfonie- 
konzerte des stadtischen Orchesters im 
Winter 1923/24 unter der Leitung Paul 
Scheinpflugs sind 8 Hauptkonzerte mit eben- 
soviel Wiederholungen und Angliederung von 
5 Kammermusikveranstaltungen, sowie 8 Sin- 
foniekonzerte mit Wiederholungen und 3 an- 
gereihten Kammerkonzerten fiir den Biihnen- 
volksbund und die Freie Volksbiihne vorge- 
sehen. Es sind folgende Werke in Aussicht 
genommen: Urauffuhrungen: Die chinesische 
Flote (fiir 14 Soloinstrumente und Sopran- 
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solo) von Ernst Toch, Windspergers Konzert 
fiir Klavier und Orchester, 5 Gesange fiir mitt- 
lere Stimme und Orchester von Schreker und 
Jos. MeBners Sinfonietta fiir Klavier, Sopran- 
solo und Orchester. Erstauffiihrungen: Suite 
fiir groBes Orchester »Der Geburtstag der 
Infantin« von Schreker (deutsche Erstauffiih- 
rung), Bruckners nachgelassene g-moll-Ouver- 
tiire, Hausseggers Natursinfonie, Schonbergs 
S Orchesterstiicke op. 16, Bruckners 6. Sin- 
fonie, Mahlers Fiinfte, C. Francks Sinfonische 
Variationen fiir Klavier und Orchester, Skrja- 
bins Poeme de l'extase, Strawinski js Orchester- 
stiick »Feuerwerk«, Pfitzners Es-dur-Klavier- 
konzert, Kfeneks Concerto grosso fiir Soli 
und Streichorchester, Hindemiths Sonate fiir 
Bratsche allein, Kammersinfonie fiir kleines 
Orchester, Delius' Orchesterstiicke »Der 
Kuckucksruf« und »Friihling am FluB«, Kari 
Nielsens Sinfonie espansiva, Petyreks Sextett 
fiir Klarinette, Klavier und Streicher, Schna- 
bels c-moll-Klaviertrio, Scheinpflugs C-dur- 
Klavierquartett, Jarnachs Quintett fiir 2 Vio- 
linen, 2 Violen und Cello, unbekannte Kam- 
mermusik von Beethoven. Chorwerke: Han- 
dels Samson, Bachs Johannes-Passion, Regers 
Requiem, Beethovens Neunte, Bachs Kantate 
»Liebster Gott, wann werd' ich sterben«. Gast- 
dirigenten: Franz Schreker, Kari Nielsen. 
Hindemith wird als Solist in seiner Bratschen- 
sonate mitwirken. 

G ERA: Des Miinchener Komponisten 
D. Thomassin neues Chorwerk mit Soli 
und Orchester »Die Macht des Gesanges<< 
(Schiller) wird hier unter Heinrich Labers 
Leitung am 28. Januar 1924 durch den Musi- 
kalischen Verein fiir Gera mit der ReuBischen 
Kapelle zur Urauffiihrung kommen. Die Soli 
liegen in den Handen von Amalie Merz- 
Tunner (Miinchen) und U. Hufila (Niirn- 
berg). 

HEIDELBERG veranstaltet vom 26. bis 
29. Oktober d. J. ein Musikfest, in dem 
nordische Komponisten zu Wort kommen. 

JENA: Im Sommersemester der Volkshoch- 
schule brachte Prof. Willy Eickemeyer 
wieder vor vollem Hause als Fortsetzung seiner 
Bach-Kurse einen Mozart und dessen Vor- 
gangern gewidmeten Zyklus mit folgenden 
Werken: Chr. Bach: Sinfonie; Hdndel: Suiten 
g-moll und E-dur; Violinsonate A-dur; Haydn: 
Cappriccio G-dur; Mozart: Eine kleine Nacht- 
musik; Constanzen-Fantasie, Fantasie c-moll, 
Fantasie und Fuge C-dur, Variationen D-dur, 
Sonaten A-dur und B-dur; Sonate F-dur und 
Fuge g-moll vierhandig; Sonate D-dur und 



Konzert Es-dur fiir 2 Klaviere; Kronungs- 
konzert; Streichquartett A-dur, Divertimento 
Es-dur, Streichtrios G-dur und B-dur; Klavier- 
trio B-dur, Klavierquartett g-moll. 

TAGESCHRONIK 

Ein internationales Musikfest in Prag. Aus 
Salzburg wird gemeldet: Die zweite Dele- 
giertenkonferenz der olnternationalen Gesell- 
schaft fiir neue Musik «, an der je zwei Ab- 
gesandte der fiinfzehn Landersektionen teil- 
nahmen, nahm die Einladung der Prager 
Sektion an (auBer der Salzburger Kammer- 
musik im Sommer 1924), schon im Mai des 
nachsten Jahres drei moderne Orchester- 
konzerte in Prag zu veranstalten, deren Pro- 
gramm die neu zu wahlende Jury bestimmen 
wird. Gleichzeitig wird Zemlinsky in Prag die 
Urauffiihrung von Schonbergs Biihnenwerk 
»Erwartung« herausbringen. 
Das Programm des Musikwissenschaftlichen 
Kongresses der Deutschen Musikgesellschaft, 
der in Leipzig vom 15. bis 20. Oktober 1923 
unter dem Vorsitz von Prof. Dr. Hermann 
Abert tagen wird, sieht zwei Opernabende, ein 
Kirchenkonzert unter Dr. Straube, ein Ge- 
wandhauskonzert unter Wilhelm Furtwangler, 
ferner ein Kammer- und ein Kammer- 
orchesterkonzert und eine Festmotette in der 
Thomaskirche vor. 

Hugo Kaun wurde eingeladen, an dem groBen 
Musikfest teilzunehmen, das im nachsten 
Jahre der groBe Sangerchor von Chikago und 
der a-capella-Chor von Milwaukee gemeinsam 
in beiden Stadten veranstaltet und in dessen 
Rahmen ein dreitagiges Hugo-Kaun-Fest statt- 
findet. 

Als Nachfolger Leo Blechs wurde Erich 
Kleiber als Generalmusikdirektor an die Ber- 
liner Staatsoper berufen. Fritz Stiedry hat 
daraufhin seine Demission eingereicht, die 
ihm bewilligt wurde. 

Georg Hartmann (Dresden) ist einstimmig zum 
Intendanten des Stadttheaters in Liibeck ge- 
wahlt worden als Nachfolger Paul v. Bon- 
gardts. 

Robert Heger ist vom 1. September an zum 
Kapellmeister der bayrischen Staatstheater in 
Miinchen in etatsmaBiger Eigenschaft er- 
nannt worden. 

Die 300 Sanger umfassende Chorvereinigung 
Hamburg hat einstimmig den schon beim 
Altonaer Lehrergesangverein wirkenden Diri- 
genten Erwin Lendvai als ihren Leiter er- 
wahlt. 
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Die kiinstlerische Leitung der Essener Komi- 
schen Oper und des Essener Volkstheaters 
wurde E. Nothmann iibertragen. 
Wolfgang Reimann, friiher langjahriger Or- 
ganist an der Jerusalemer Kirche in Berlin, 
hat einen Ruf als Direktor der Hochschule fiir 
Kirchenmusik in Charlottenburg angenommen. 
Kurt Wendel ist zum Leiter der 12 grofien 
Montagskonzerte des Frankfurter Orchester- 
vereins berufen worden. 

Herr Herbert Leutke, der Direktor der Fliigel- 
und Pianofabrik H. Leutke A.-G. in Leipzig, 
wurde in Ansehung seiner Forderung um die 
musikwissenschaf tliche Abteilung der Universi- 
tat Innsbruck von der philosophischen Fakultat 
dieser Universitat zum Ehrendoktor ernannt. 
Emil Cant, der Geschaftsleiter des Verbandes 
der konzertierenden Kiinstler, feierte zugleich 
mit seinem 50. Geburtstag sein 2Sjahriges 
Berufsjubilaum. Cant, der {riiher der Konzert- 
direktion Wolff angehorte, hat sich als 
Arrangeur groSer Tourneen (Mascagni, Sem- 
brich, Colonne) und zuverlassiger Berater der 
deutschen Kiinstlerschaft das Vertrauen der 
Beteiligten erworben. 

Hans Joachim Moser in Halle wurde zum 
auBerordentlichen Professor an der Universitat 
ernannt. 

Die junge russische Pianistin E. Slawinskaja 
hat kiirzlich im Karl-Liebknecht-Volkshaus 
zu Moskau an Stelle des plotzlich erkrankten 
Dirigenten die Leitung einer Oper iibernom- 
men und nach dem Urteil der Moskauer Kritik 
sich ihrer schwierigen Aufgabe mit Erfolg bei 
Orchester und Publikum entledigt. Das Auf- 
treten des Fraulein Slawinskaja ist der erste 
Fail der Ausiibung des Dirigentenberufs durch 
eine Frau in RuBland. 

In Neuyork hat sich auf Anregung und unter 
dem Vorsitz des auch in Deutschland riihm- 
lichst bekannten Geigers und Dirigenten 
Theodor Spiering ein AusschuB gebildet, der 
in Tageszeitungen und musikalischen Fach- 
zeitschriften einen Auf ruf »An die Musiker 
Amerikas« veroffentlicht und zu einer groBen 
nationalen Spende fiir bediirftige deutsche und 
osterreichische Musiker aufruft. Fiir die Ver- 
teilung der Spende in Deutschland wird ein 
aus deutschen Kunstkreisen gewahlter Aus- 
schuB bestellt. 

Am diesjahrigen Verfassungstage ist in Hessen 
zum erstenmal der hessische Staatspreis oder 
Georg-Biichner-Preis verliehen worden. Die 
Preistrager sind der Komponist Arnold Men- 
delssohn und der Arzt Dr. Adam Carrillon aus 
Wiesbaden. 



Die Aufnahme der Meisterschiiler fiir musi- 
kalische Komposition in die von den Vor- 
stehern Prof. Dr. Georg Schumann, Dr. Hans 
Pfitzner und Dr. Ferruccio Busoni geleiteten 
Meisterschulen fiir das Winterhalbjahr 1923/24 
findet durch die Vorsteher Anfang Oktober 
statt. Die von Prof. Busoni geleitete Meister- 
schule halt ihren Unterricht in der Zeit vom 
1. Juli bis 30. Dezember jeden Jahres ab. Der 
Eintritt in diese Klasse kann wahrend dieser 
Zeit erfolgen. — Die Anmeldung der Studie- 
renden fiir die akademische Hochschule fiir 
Musik in Charlottenburg hat schriftlich unter 
Beifiigung der nach den Satzungen verlangten 
Nachweise und unter Angabe des zu studieren- 
den Hauptfaches bis spatestens zum 21. Sep- 
tember 1923 zu erfolgen. 

Dr. Zdenek Nejedly gibt im Verlag der Hudebni 
Matice in Prag II den Klavierauszug der Oper 
»Dalibor« nach Smetanas Handschrift heraus. 
Das Tschechische Nationaltheater in Prag 
wird das Werk in dieser Fassung zur Auf- 
fiihrung bringen. 

Alfred Schrdter hat den Text und Dialog zu 
Adams »Postillon« neu revidiert und be- 
arbeitet und bittet Verleger, Theater usw. 
zwecks Benutzung der neuen Ausgabe sich an 
seine Adresse Leipzig-L., Rabenerstr. 5 (ab 
25. September Stadttheater Briix, Tschech.) 
zu wenden. 

Bei einem von der Stadt Rom ausgeschriebenen 
Komponistenwettbewerb, der 10 000 Lire fiir 
die beste Oper aussetzte, wurden 71 Opern ein- 
geschickt. Der Jury gehoren unter anderen 
Puccini und Mascagni an. 
Aus den Zinsen der Jan-Novotny-Stiftung wird 
ein Preis von 1300 Kc fiir die Oper eines 
tschechischen Komponisten erteilt werden. Die 
Bewerbungen sind bis 15. Oktober I923mittags 
im Einreichungsprotokoll des Humanitats- 
referates, Prag I, Betlemska ul. 11, 1. Stock, 
einzubringen. Dem Gesuch ist die hand- 
schriftliche oder gedrucke Komposition bei- 
zulegen. 

Die Mitglieder des Deutschen Musikpddagogi- 
schen Verbandes E. V. sind verpflichtet, das 
Unterrichtshonorar nach dem Reichs-Lebens- 
haltungsindex zu berechnen. Als Grundzahl 
wird ein Teil des Friedensbetrages, ein Durch- 
schnittssatz von zwei Mark fiir die Stunde, 
festgelegt. Namhafte Lehrer erheben die 
doppelten Preise. Die Abrechnung erfolgt 
halbmonatlich pranumerando nach dem Index 
der Zahlungswoche. Fiir Stunden auBer dem 
Hause tritt ein Mindestzuschlag von 50 Prozent 
und das Fahrgeld hinzu. 
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Genossenschaft deutscher Tonsetzer. Die Ge- 
nossenschaft hat mit ihrer Anstalt fiir musi- 
kalisches Auffiihrungsrecht im Geschafts- 
jahre 1922 eine Einnahme von f ast 1 1 Millionen 
Mark erzielt (gegeniiber rund 700000 Mark 
im Jahre 1921), wovon nach Abzug der Un- 
kosten rund 9 1 /» Millionen Mark an die Be- 
zugsberechtigten verteilt wurden. Aus der 
Unterstiitzungskasse der Genossenschaft wur- 
den im Jahre 1922 an Alterspensionen, Unter- 
stiitzungen, Darlehen usw. 416700 Mark aus- 
bezahlt; damit hat der seit Griindung der 
A. f. m. A. (1904) fiir Wohlfahrtszwecke ver- 
wendete Gesamtbetrag die Hohe von 979400 
Mark erreicht. Die Zahl der von Tonsetzern, 
Musikverlegern und Textdichtern mit der An- 
stalt abgeschlossenen Berechtigungsvertrage 
betrug Ende 1922: 796, wovon 738 in die 
Gruppe der Tonsetzer und deren Erben, 64 in 
die Gruppe der Textdichter und 46 in die der 
Verleger fallen. Der Vorstand der Genossen- 
schaft deutscher Tonsetzer: Richard StrauB, 
Vorsitzender; Dr.Friedrich Rosch, Stellvertreter 
des Vorsitzenden und ehrenamtlich tatiges, 
geschaftsfiihrendes Vorstandsmitglied; Eduard 
Behm, E. N. v. Reznicek und Dr. Georg Schu- 
mann wurden auch fiir das Jahr 1923 in der 
Hauptversammlung wiedergewahlt. 
Arthur Sauer wurde die Leitung der » draht- 
losen« Konzerte der Gesellschaft fiir drahtlose 
Telegraphie » Telefunken «, Berlin, iibertragen. 
In jiingster Zeit fanden drahtlose Konzerte fiir 
die Leipziger Messe statt. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN: Kari Schwarzmeier, Begriinder 
und Leiter des nach ihm benannten Ber- 
liner Kinderchors, ist auf einer Kunstreise in 
Husum plotzlich gestorben. Schwarzmeier hat 
mit der ihm anvertrauten Kinderschar (wohl 
dem groBten Kinderchor Berlins) in der 
Reichshauptstadtwiederholt mit anerkanntem 
Erfolge konzertiert. Ein bewahrter, von idealen 
Motiven geleiteter Erzieher zur Musik geht 
mit ihm dahin. 

BRUSSEL: Ernest van Dyck verstarb hier im 
Alter von 61 Jahren. Er war in Antwerpen 
als Sohn sehr begiiterter Eltern geboren, die 
ihn fiir den Advokatenberuf bestimmt hatten 
und sich seinen kiinstlerischen Neigungen 
lange widersetzten. Aber sein Drang zur Biihne 



lielB'sich nichtunterdrucken. Nachdem er seine 
auBerordentliche Stimme zuerst in Gesellschaf- 
ten als Dilettant, namentlich an Bruchstiicken 
aus den Opern Richard Wagners, erprobthatte, 
debutierte er mit 22 Jahren in einem offent- 
lichen Konzert in Briisselunter einem Pseudo- 
nym, da ihm seine Familie nicht gestattete, 
unterdemwahrenNamen aufzutreten. Ersang 
dann die Partie des Lohengrin bei den ersten 
Auffiihrungen Lamoureux' in Paris 1887. Da- 
mit war sein Weltruf begrundet. 1892 wurde 
er nach Bayreuth berufen, sang mit durch- 
schlagendem Erfolg den Parsifal und blieb 
dann jahrelang eine Stiitze der dortigen Fest- 
spiele. In dieselbe Zeit fallt seine Tatigkeit als 
Heldentenor an der Wiener Hofoper, bis er 
schlieBlich wieder nach Paris zuriickkehrte. 

ERFURT: Der Oberregisseur der Oper in 
Frankfurt a. M., Christian Kramer, ist hier 
nach einer Operation gestorben und in Gotha 
bestattet worden. Er hat in Frankfurt seit 1898 
gewirkt und hatte am 1. September sein 
2Sjahriges Jubilaum begehen konnen. 

ESSEN: Alfred Honndorf, der Leiter des 
Volkschors, verstarb nach schwerer Krank- 
heit. 

FRANKFURT A. M. : Im Alter von 67 Jah- 
ren ist der Leiter des Raff-Konservatoriums 
Max Schwarz nach langerer Krankeit ge- 
storben. Schwarz war ein Schiiler Liszts, 
Biilows und Franz Bendels; nach Joachim 
Raffs Tode schied er aus dem von diesem ge- 
leiteten Hochschen Konservatorium aus, um 
gemeinsam mit anderen sezessionierenden 
Lehrkraften das Raff-Konservatorium zu be- 
griinden. 

GARMISCH : Hier, wo sie Erholung suchte, 
starb nach schwerem Leiden Helene 
Staegemann, verwitwete Grafin Eulenburg, 
die friiher als ausgezeichnete Konzertsangerin 
glanzte. Eine Schwester des Dresdener Kam- 
mersangers Waldemar Staegemann, war sie 
vermahlt mit dem als Tonsetzer bekannt ge- 
wordenen Grafen Botho Sigwart zu Eulen- 
burg, der im Weltkriege als deutscher Offizier 
gefallen ist. 

MAGDEBURG: Der langjahrige Organist 
des Domes, Theophil Forchhammer, ver- 
schied nach schwerer Krankheit. Der Ver- 
storbene trat neben seiner Organistentatigkeit 
auch als Komponist mit wertvollen kirchlichen 
Werken hervor. 



DER MODERNE KLAVIERAUSZUG 

EINE RUNDFRAGE 

VON 

MAX BROESIKE = SCHOEN- DRESDEN 

Vor einiger Zeit hatte ich in der Zeitschrift »Die Musikwelt« (II, 12) einen 
Aufsatz »Der moderne Klavierauszug « veroffentlicht, der sich in langerer 
logischer und kritischer Auseinandersetzung mit der Gestaltung des Klavier- 
auszugs, seiner Methode und Theorie, besonders des neuzeitlichen, beschaf- 
tigte. Der Aufsatz war in seinen Grundziigen polernischer Natur und enthielt 
einen scharfen VorstoB gegen die ubliche Praxis der Klavierauszugtechnik und 
deren kiinstlerische, gewissermaBenkulturelleBerechtigung. Daslnteresse, das 
er fand, und die widersprechenden, zum Teil zustimmenden, zum Teil skep- 
tischen Urteile, die er ausloste, gaben die Veranlassung zu einer Rundfrage an 
eine Reihe zeitgenossischer fiihrender Musiker, von denen der weitaus groBte 
Teil mit Interesse auf die Anf rage reagierte und teils erganzend, teils weiter- 
fiihrend die von mir angeschnittenen Probleme behandelte. Da sich darunter 
wertvolle dialektische Anregungen und Klarstellungen befinden, die, wie 
ich glaube, auBer den von mir gegebenen Grundlinien zu erhohter Beachtung 
des bisher noch sehr wenig und viel zu wenig erorterten Gebietes beitragen 
konnen, soli ihr Inhalt im wesentlichen Resultat nachstehend wiedergegeben 
werden. Sie rollt fast alle Fragen und Probleme auf, die die Gestaltung 
eines Klavierauszuges bedingt und in sich birgt. Auch liat die Form der 
Rundfrage den Vorzug, daB sie starker als die subjektiv bezweif elte AuBerung 
des einzelnen fesselt und das Problem durch Vielheit und Vielfarbigkeit der 
Ansichten zu scharferer Spiegelung bringt. Zu meiner Genugtuung konnte 
ich in allen fundamentalen Dingen die Bestatigung meiner Ansichten in der 
Majoritat feststellen. Indessen lasse ich um der Sache willen auch die skep- 
tischen oder ablehnenden Stimmen zu Worte kommen. Wer es ernst mit 
der Entwicklung der Kunst meint, soli dem Gesamtbild, das sich hier ergibt, 
trotz des scheinbar speziellen, aber fiir Wertung und richtige Vermittlung 
kiinstlerischer Inhalte durchaus wichtigen Gebietes seine Beachtung nicht 
versagen und uber eine Materie nachdenken, die praktisch wie theoretisch 
mannigfache Beziehungen ausstrahlt und wichtigen qualitativen Untergrund 
fiir reproduktive Formen bildet. 

Zum Verstandnis mogen die wesentlichen Punkte meines Aufsatzes rekapi- 
tuliert werden. Zugrunde lag ihm der Gedanke, daB die heutige Methodik des 
Klavierauszuges in keiner Weise den Anforderungen entspricht, die inneres 
Gesetz der Gattung und fortschreitende Entwicklung der musikalischen Materie 
zu stellen berechtigt sind. Zwei Moglichkeiten der Klavierauszuggestaltung 
sind gegeben: das bloBe Arrangement nach freien subjektiven Grundsatzen 
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unter Anlehnung an die Partitur und die (annahernd) genaue Projektion 
der Partitur nach Grundsatzen der klavieristischen Reduktion. Die Frage ist, 
welcher von beiden dasVorrecht gebiihrt und inwieweit die AuBerachtlassung 
eines der beiden Prinzipien kiinstlerischen Nachteil oder Vorzug bedeutet. 
Die Entscheidung liegt ungiinstig, weil sich praktische und metaphysische 
Interessen der Gattung kreuzen und der KompromiB starke Probleme bietet. 
Auch das geschaftliche Interesse, dem der Auszug haufig dient, steht dem 
idealen der Gattung entschieden feindlich gegeniiber, indessen sind auch die 
theoretischen Axiome uber die Richtigkeit der Partiturprojektion sehr wider- 
streitend. In der Ausfuhrung der Ausziige herrscht babylonische Verwirrung. 
Wir treffen vereinzelt irgendwie tiichtige Arbeiten, haben aber weder, gleich- 
viel ob negativ zu bewerten, eine einheitliche Methodik, nach der man Aus- 
ziige formt, noch irgendeine grundsatzliche, erkenntniskritisch geklarte und 
diplomierte Ubereinstimmung in der Verdeutlichung des Partiturbildes und 
der Wege, die dazu fiihren, wie sie auf anderen, oft minder wichtigen tech- 
nischen Gebieten der Musik langst mit annahernder Eindeutigkeit vollzogen 
und konstituiert worden ist. Im allgemeinen herrscht der pianistisch, arran- 
gierend gehaltene Auszug vor; die bisherigen, ziemlich diinnen Versuche, 
neue (hauptsachlich orchestrale) Formen des Auszuges zu schaffen (die 
»Klavierpartitur« des »Zarathustra« von Schmalz, der »Brautwahl «-Auszug 
Egon Petris, Weingartners »Dorfschule« mit dem Motto des Komponisten »Der 
Klavierauszug muB ein getreues Abbild der Partitur geben«; auch Schonbergs 
vereinfachte Studienpartitur, die zwar auf anderen Zweck gerichtet ist, aber 
ideellen Zusammenhang mit meinen Anschauungen hat, gehort hierher) ent- 
behrten, falls sie nicht im Unterbau der Theorie antastbar waren, systemati- 
scher Nachwirkung und Weiterfiihrung; als Kennzeichen des durchdringen- 
den Metamorphisierungsgefiihls sind sie auf jeden Fail wichtig. Dagegen 
haben wir heute noch eine Unzahl von Ausziigen (fast alle bedeutenderen 
Musikdramen der Neuzeit, StrauB, Schreker, Schillings, d' Albert u. a.) , die 
bei auBerlicher Glatte und scheinbarer Reproduktionstreue in Einzelheiten 
keine wesentlichere methodische oder asthetische Beziehung zur Vorlage 
aufweisen und allerorten, wie Stichproben erweisen, voller Ungenauigkeiten 
und Halbheiten stecken; Ungenauigkeiten, die oft der Oberflachlichkeit des 
Bearbeiters, ebenso oft aber auch seinem Bemiihen und jenem Dilemma, zu 
»arrangieren«, entflieBen und gerade die individuellen und architektonischen 
Reize und Werte, die jede Partitur fur den Kundigen besitzt, empfindlich zu 
storen und zu entstellen vermogen. Doppelt bedauerlich, wenn es sich um 
Meisterwerke, die viel benutzt und viel studiert werden, handelt. Die sub- 
jektive und differenzierte Ausbildung der neueren Musik, die bisher koordi- 
nierten Bestandteilen (Farbe, Klang, Linienfiihrung, Akkordik) selbstandige 
Stellung einraumt, macht diesen Zustand noch unhaltbarer. Der Klavierauszug 
ist nicht dazu da, eine moglichst elegante Paraphrase der musikalischen Grund- 
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risse der Partitur zu geben, sondern die Partitur selbst in realistisch getreuer 
Zeichnung nach einem okonomischen Zweck, der praktische und asthetische 
Ziele verfolgt, philologisch einwandfrei wiederzugeben. Hier gilt es also, ein- 
mal mannhaft festenPunkt zu gewinnenund den »verzweifelten Dingen«, wie 
es Wagner in einem Brief an Klindworth genannt hat, analysierend zu Leibe 
zu gehen. Als einzig mogliche Form ergab sich fiir mich, nach reiflicher 
Priifung und Sichtung aller Interessen und Notwendigkeiten, der partitur- 
getreue Auszug, der in jeder Beziehung die Partitur und ihre kiinstlerischen 
Ereignisse abzuspiegeln sucht und alleinige sachliche und asthetische Be- 
rechtigung beansprucht. Auch jene Frage, ob es moglich sei, dies Prinzip, 
trotz mannigfacher Erschwernisse, in jedem Fail wenigstens annahernd 
vollkommen durchzufiihren, glaubte ich, bei Voraussetzung einer noch 
aufzustellenden Vielheit deduktiver Regeln, bejahen zu konnen. Die Riick- 
sicht auf den Dilettanten und Musikbeflissenen von minderem Niveau, die 
sehr viele unzulangliche Ausziige verschuldet, muB fortfallen; erleichterte 
Ausgaben sind ja fiir deren Bedarf zur Geniige vorhanden und auch im 
Sonderfall stets moglich. Es muB eine umfassende Reform gefordert werden, 
die zur Partitur zuriickfiihrt und aus orchestralen Begriffen heraus neue, 
allgemein verbindliche Gesetze des Auszuges findet. Besonders auf dem Gebiet 
der modernen Musik brauchen wir einen Auszug, der einen deutlichen Be- 
griff vom koloristischen und architektonischen Wesen des Originals vermittelt. 
Wir miissen einen neuen »Sinn« fiir den Auszug heranbilden, fiir den — ab- 
gesehen von selteneren unproblematischen Fallen — auch eine neue Ge- 
staltung des auBeren Formates, ein neues sematologisches (durch Zeichen und 
Schrif t deutendes, mithelf endes) System zu bef iirworten ware, ein »Code «, der 
einheitliche Durchfiihrung und Deutung gewahrleistet. Das Problem liegt in 
der Hauptsache auf graphisch-optischem Gebiet und besonderem Anordnungs- 
gefiihle fiir Herauslosung und Versinnlichung des in jeder Partitur anders 
verankerten individuellen und konstruktiven Lebens. Ich verfechte dabei — 
besonders wo begabtere Spieler in Frage kommen — das Prinzip der Asso- 
ziation, der Einfiihlung, der inneren Erganzung, das wie bei aller rezeptiver 
Tatigkeit in der Kunst auch hier, durch das Mittel des optischen Eindrucks, 
eine beherrschende Rolle spielen kann. Zur partiturgetreuen Wiedergabe gehort 
iibrigens auch als wichtiges Korrelat die Instrumentationsangabe, die sich 
nicht auf Einzelheiten beschranken darf, sondern liickenlose Verdeutlichung 
(nicht bloB Abschreibung) der orchestralen Vorgange zu enthalten hat. Der 
Raum verbietet es, noch weiteres, wozu es verlockt, zu erortern; es ist gewiB 
wahr, daB ein ganzes Buch geschrieben werden miiBte, um Sicherheit und 
Klarheit zu gewinnen. Einen Vorganger meiner, allerdings noch weiter- 
greifenden Ideengange habe ich in Kari Grunsky, der das sehr wertvolle und, 
wie alle neu erscheinenden Ausziige immer wieder bezeugen, viel zu wenig 
gelesene, auf technisches Detail gerichtete Buch »Die Technik des Klavier- 
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auszuges« geschrieben hat; mit einer Veroffentlichung, die, als ersten Vor- 
stoB, konkrete technische und praktische Einzelheiten und Verbesserungen 
auf der Basis modernen Schaffens zur Sache zusammentragt, bin ich zurzeit 
beschaftigt. Wen die ausfiihrlichere logische und dialektische Begriindung 
meiner Grundforderungen interessiert, sei auf den Aufsatz in der »Musik- 
welt« selbst verwiesen. 

Soweit die Grundgedanken meiner Arbeit. Als Richtlinien fiir die Rund- 
frage ergaben sich demnach zwei Hauptpunkte: erstens, was soli der Auszug 
sein, pianistisches Arrangement oder orchestrale Partiturreduktion, zweitens, 
braucht er eine Umgestaltung und wie ist sie erf orderlichenf alis zu denken ? 
GewiB sind die meisten der nachfolgenden Stimmen, von denen manche nur 
andeuten, Umrisse und Ausblicke geben, nicht als erschopfende oder weiter- 
reichende Bemerkungen zum Thema anzusehen, konnen und wollen es auch 
nicht, wie viele selbst betonten. Aber f iir die Beurteilung des status quo haben 
sie ihre Geltung, und in der Fiille und Verschiedenheit der Anregungen geben 
sie perspektivisch ein ungefahres Bild dessen, worum es im Kern zu tun 
ist. Es kommt der Skeptiker, der Idealist, der Dialektiker, der Praktiker zum 
Wort; sie alle sind des Horens wert und ergeben eine Quintessenz, deren 
Sinn klar zutage tritt. 

Es sei mir vergonnt, noch einige kritische und zusammenfassende Rand- 
bemerkungen zu den Beitragen selbst, die, wie schon gesagt, sich in der 
Mehrzahl zustimmend zu dem von mir beriihrten Ideenkreis verhalten, aber 
natiirlich auch Einwande und Abbiegungen, neue Nuancierungen aufweisen, 
zu machen. Kritisch im Sinne des Mitdeutens, Wagens, wo die Probleme ein- 
setzen. Natiirlich kann ich auch hier nur Umrisse geben. Uber die dialekti- 
schen Grundf ragen der Klavierauszugarbeit geben die Gedankensplitter Schon- 
bergs ein gutes Bild. Er schrieb mir, dafi ihn die Frage intensiver beschaftige 
und ich vermute, daB er, sobald er sich ihrer mit seinem immer ahistorisch 
vorgehenden Denken bemachtigte, uns eine eminente Losung geben konnte. 
Diese definitive Losung drangt ja auch, je unnachsichtlicher sich durch Tat- 
sachen der Entwicklung die Forderung nach einer Neugestaltung geltend 
machen wird, zur Reife. Nur: wird es moglich sein, bis ins einzelne gehende, 
ein fiir allemal feststehende Regeln auf zustellen ? Ein »Rezept« zu finden, 
nach dem jeder musikalische Handwerksmann seinen Auszug verfertigen 
kann? Ich halte es, in detaillierter Form, weder fiir notig noch erstrebens- 
wert. Da wirklich jeder Fail, worauf Bekker und Petri hinweisen, anders liegt 
und spater einmal, bei neuen Werken, anders liegen kann, geniigen durch 
Wiederkehr gewisser typischer Ereignisse bestimmte Grundnormen, aus 
denen sich bei einiger Intelligenz und Unterscheidungsvermogen leicht Modi- 
fikationen und Erganzungen ableiten lassen. Erfahrung und logisches Gefiihl 
werden bald alles Fehlende erganzen. Untersuchungen ohne doktrinare Ver- 
kapselung uber die verschiedenen Falle und Losungsarten der Typen und satz- 
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technischen Aufgaben werden wir dagegen immer brauchen konnen. In der 
Hauptsache ist der asthetische Typus der Partitur maBgebend und die all- 
gemeinen reformatorischen, vor allem einheitlich ausgefiihrten Grundsatze 
der Bearbeitung. Ein anderes Bedenken wird mit dem Hinweis auf die Kom- 
plizierung des Notenbildes und der Spielbarkeit durch partiturgetreue Pro- 
jektion sowie mit dem Zweifel an der Durchfiihrungsmoglichkeit des Prin- 
zips uberhaupt aufgeworfen. Auch hier ware eine Trennung der Interessen- 
spharen, wenn man sie nicht umgehen zu konnen glaubt, immer noch, wo 
irgend angangig, das Beste. Bisher war es iiblich, stets zwei Ausgaben, eine so- 
genannte »Originalausgabe« und eine mit iiberlegtem Text — Ausgaben ohne 
Text konnten so gut wie ausgeschaltet werden — zu veranstalten; demnach 
lieBe sich bequem der Dilettantenauszug, wie wir ihn kurzweg als Wertbegriff 
nennen wollen, mit einigen praktikablen Veranderungen, in die letzte Kate- 
gorie verlegen. Wo nur eine Ausgabe aufgelegt wird, steht unbedingt die Sache 
uber dem praktischen Interesse. Der geistige Frequenzwert des Dilettanten 
und der MittelmaBigkeit ist auch kaum, ganz im Gegensatz zum mate- 
riellen, hoch einzuschatzen; und wo es sich um Schopfungen der Neuzeit han- 
delt, wird selten das Niveau dieses Kreises in Frage kommen. Betreffs der be- 
sonders bei Polyphonie und Tuttipartien zu schwierigen Dispositionsfragen 
fiihrenden Spielbarkeit und Ubersichtlichkeit des orchestral gehaltenen Aus- 
zuges erscheint es mir an der Zeit und entsprechender, den Begriff der relativ 
leichten Spielbarkeit aufzustellen. Ein Auszug soli nicht leichter spielbar 
sein, als es die fehlerlose und gut balancierte Wiedergabe seines Objekts zu- 
laBt. (Als Prazisierung in diesem Sinn sind wohl die Worte Schonbergs von 
»moglichst wenig Noten« zu fassen; alle entbehrlichen klavieristischen Zu- 
taten, wie sie noch in vielen lisztisierenden Ausziigen nach Art der (alten) 
Klindworth- und Tausigschen Wagner-Ausziige herumspuken, sollen, zu- 
gunsten der photographischen Wirkung, vermieden werden, alles dekorative 
Beiwerk der arrangierenden Phantasie ausgeschaltet werden.) Ich stelle die 
vielleicht nicht so widersinnige Behauptung auf, daB der Auszug im Zweifel 
immer zuerst zur Vermittlung des Partiturinhaltes, zweitstellig erst zur 
leichten Spielbarkeit dient und daB alle Kompromisse, wo sie unumganglich 
erscheinen, stets nach Seite des Orchesters, nie nach der des Klaviers zu halten 
sind. Wie sich das Ohr rasch an die reicheren und entlegeneren Mischungen 
der nachwagnerischen Palette gewohnt hat, wird es auch das Auge an die 
starker ausgezierte und profilierte Fassade des partiturgemaBen Auszuges. 
Nur nicht zuviel Konzessionen ! Die hohere Tochter und alles, was ihr be- 
grifflich nahe steht, schaltet — sehr richtig (Busch) — wie iiberall, wo echte 
Interessen der Kunst mitspielen, aus; wir wollen durch Konsequenzen er- 
ziehen, nicht glatte Ignoranzen ziichten. Es soli nicht vergessen werden, 
daB es immer schwieriger, mehr als schon friiher der Fail war, wenn nicht 
bald unmoglich werden wird, die Partitur eines modernen Werkes in die 
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Hande zu bekommen, womit in Wirklichkeit der Auszug nicht bloB als 
Notbehelf, wie Bekker und Mraczek meinen, als Handglossar der Partitur 
auftritt, sondern als soziales Requisit, als Mittler von selbstandiger und 
isolierter Bedeutung, als Sonderfrequenzobjekt der orchestralen und dra- 
matischen Literatur zu betrachten ist. Falle, wie der von Korngold an- 
gefiihrte, an deren Vorkommen ich, sehr im Zusammenhang mit der Tiicke 
des Objekts und der iiblichen Praxis, durchaus nicht zweifle, daB nam- 
lich der Korrepetitor sich unfahig zeigt, einen komplizierteren Auszug zu 
beherrschen, konnen natiirlich am allerwenigsten ein Recht herleiten, den 
Auszug kiinstlerisch oder technisch zugunsten fachlicher Bequemlichkeit 
oder Impotenz irgendwie zu degradieren. Hier wird es Sache des musi- 
kalischen Oberkommandierenden sein, energische Alternativen zu stellen. 
Wie jeder Schaffende, stets zu vertiefter und gesteigerter Arbeit erziehend, 
sich niemals um MittelmaBigkeit und Bequemlichkeit kummert, kann es auch 
der ideale Bearbeiter nicht, der Verantwortung gegeniiber dem ihm anver- 
trauten Gut empfindet. Trotzdem soli der gute moderne Auszug keineswegs 
schwerer spielbar im Sinne einer wahllosen Verstopfung des Notenbildes mit 
Partiturfiillsel, sondern nur einer durchdachten sinngemaBen Verdichtung 
der Partitursn&stanz nach den Gesetzen des Zwei-Noten-Systems in einer 
Gliederung nach primaren und sekundaren Gesichtspunkten sein; das Ganze 
braucht deswegen nicht komplizierter ausfuhrbar zu sein oder auszusehen, 
als es als geistiges Produkt einmal von Natur und seinem Tatsachengehalt 
nach eben ist. In Wirklichkeit vergeht sich ja jeder, der das meist nicht nur 
stilistisch, sondern auch individuell stets verschieden gefarbte asthetisch- 
technische Leben einer Partitur klischeemaBig, unkorrekt oder ohne Emp- 
findung fiir Eigenwerte vermittelt, gegen die geistigen Rechte des Kompo- 
nisten und die subtileren Wertformen der Musik. Wehe dem Kapellmeister, 
der es wagen wiirde, das figurative oder motivische Gefiige einer Sinfonie, 
womoglich weil es bequemer oder praktikabler ist, eigenmachtig zu verandern 
oder zu korrigieren; wie ist es mit dem Arrangeur, der in der Stille des Arbeits- 
zimmers den gleichen, unveranderbar fixierten VerstoB veriibt? 
In Hinsicht auf die Instrumentationsanga.be scheint es, als ob hier am ehesten 
wenigstens prinzipielle und wohl auch methodische Ubereinstimmung erzielt 
werden kann; allerdings bedingt dies noch nicht Ausfiihrung, weder deren 
logische Richtigkeit noch Allgemeinheit. Jedenfalls erfordert sie noch weit 
schdrfere Betonung und ist keineswegs, wie bei den meisten unserer Aus- 
ziigler, en bagatelle, als bloBes Anhangsel (siehe die viel anzutreffende liicken- 
hafte, ungenaue oder methodisch uniibersichtliche Instrumentationsbezeich- 
nung), sondern als selbstandiges Supplement der universat-plastischen Ver- 
kbrperung der Partitur zu behandeln. 

Endlich: weshalb sollte es a priori — siehe den Skeptiker Mraczek — unmog- 
lich sein, einen Auszug herzustellen, der letzte Konsequenzen erfiillt, ohne 
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zu einem Fehlprodukt zu werden? Inwieweit die Unzulanglichkeit einer 
Losung, oft bloBe Phanomen eines zeitlichen Mangels an organischer Er- 
kenntnis und Technik, auch deren Unmoglichkeit bedingt, ist noch in Zweifel 
zu ziehen; gemaB dem faustischen Prinzip alles geistigen Bildens und dem 
unaufhaltsamen ProzeB aller Entwicklung, die ununterbrochener FluB, stan- 
dige Linienbewegung der Werte ist und schon oft den Kantischen Satz vom 
Ding an sich und seine Prophetien Liigen strafte, wie die Geschichte der 
Ideen, Formen und Begriffe zeigt, auch hier analog relativierte Idealtypen 
durchaus nicht ausgeschlossen. Auch diese »ontologische« Problemstellung 
mag, als wichtig und an den Lebensnerv der Reform riihrend, hier wenigstens 
gestreift werden; einen realen Beweis oder Entscheidung hat man bisher 
noch nicht erbracht, und einstweilen kann der Glaube und die Sicherheit der 
einzelnen inneren Uberzeugung, noch platonisch verkapselt, der einzige MaB- 
stab f iir die Moglichkeit sein: nach dem Grundsatz, daB man stets soviel kann, 
als man sich zutraut. 

Es scheint mir auch hier Paul Bekker, mit leichtem Handgelenk, wenigstens 
f iir alle Komplizierung der Falle, den Kernpunkt der anscheinend so schwie- 
rigen Angelegenheit zu treffen, wenn er das schopferische Vermogen des Be- 
arbeiters, die inspirative Seite seiner Arbeit — koordiniert mit dem Wollen 
des Konsumenten, wie wir hinzufiigen wollen — als ausschlaggebend in Be- 
tracht zieht. Die Intuition, im Geleit des Geschwisterpaares Kunstverstand 
und FleiB, die als Einzelergebnis oder selbstandige regel- oder beispielgebende 
Kraf t auf tritt, kann auch hier, ohne die integrierenden rationalen Gesetze zu 
beeintrachtigen, der Weisheit letzter SchluB sein. Besonders eben da, wo der 
verwickelte unerwartete Einzelfall gewonnene feste konstruktive Grundrisse 
wieder zu verwirren droht. Es galte deshalb, eine Frage, die bisher zu wenig 
in Riicksicht gezogen, planmaBig einen Stamm berufener Klavierausziigler zu 
suchen und heranzubilden, die auf Grund individueller und besonderer Be- 
fahigung zur Ausfiihrung herangezogen werden und in enger Interessen- und 
Kontrollgemeinschaft mit dem Komponisten arbeiten. Alles, was Handwerk 
heiBt oder dazu herabgewiirdigt werden soli (man denke an den Interessen- 
kreis des Verlegers), muB verneint oder neutralisiert werden. Wie ware, 
iiberhaupt statt der Bezeichnung »Klavierauszug« lieber den Begriff »Partitur- 
auszug« oder ahnliches als Kollektiv- und Gattungsnamen f iir alle orchestralen 
(partiturgetreuen) Ausziige einzuf iihren ? Es ist aber ebenso wichtig, nicht 
bloB begabte, im Stil der Bearbeitung produktive Kopfe zu haben, sondern 
auch gewissenhafte, von der »Besessenheit« zum Objekt, zum Technischen 
beseelte Exzerpenten, Philologen des Auszuges, die unbedingte Zuverlassig- 
keit und Durchfiihrung des Prinzips verbiirgen. Fast geht hier Pflichttreue, 
Verantwortlichkeitsgefiihl noch vor Talent. Einen Ausweg, Sakrilege gegen 
den Geist des Komponisten zu verhiiten und vielleicht noch produktiven Ein- 
fluB zu iiben, konnte auch die Forderung ergeben, daB jeder Auszug den 
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Vermerk »Vom Komponisten autorisiert « (d. h. auf philologische und asthe- 
tische Sachlichkeit gepriift) tragen soli — ein Sicherheitsventil, das, wenn 
der Komponist selbst auf reine und konsequente Arbeit ha.lt, des ofteren 
schon allzu lebhafte Subjektivismen verhindert hatte. Es durfte deshalb auch 
unberechtigt sein, die Arbeit Grunskys als subtile technische Untersuchung 
vom praktischen Gesichtspunkt aus zu verwerfen oder gering zu schatzen. 
Alle Losungsmoglichkeiten eines in der Hauptsache auf konstruktiven Einzel- 
erwagungen ruhenden Problems besteht zuerst in der minutiosen Erfassung 
und Kenntnis all seiner Voraussetzungen und Spielarten, nicht in der Auf- 
stellung vager Grundlinien, die zunachst weder Anschaulichkeit noch prak- 
tische Verwertbarkeit, auch keine Prazision fiir die Vielheit der Falle besitzen. 
Im Sinne Grunskys sind weitere Arbeiten, auch wenn damit eine Spezial- 
literatur von anscheinend engem Prospekt geschaffen wird, an Hand instruk- 
tiven technischen und stilistischen Materials, das bis zur jiingsten Zeit reicht, 
durchaus zu begriiBen und innerlich notwendig. 

Ich mochte diese resumierenden Bemerkungen nicht schlieBen, ohne noch- 
mals als (jberzeugung das Axiom aufzustellen, daB es, nach dem kritischen 
Bef und und den Notwendigkeiten der Zeit nicht nur berechtigt, sondern auch, 
bei vollem Einsatz des Willens, durchaus moglich ist, eine Umbildung des 
Auszugswesens durchzufiihren. Ich rede nicht aus grauer Theorie oder ideo- 
logischem Verbesserungswahn, sondern aus jahrelanger Beobachtung und 
Priifung des Gegenstandes selbst und bin zur Geniige praktischer Musiker, 
um zu wissen, was man empirisch vertreten und verlangen kann.*) Ich denke, 
daB schon als moralischer VorstoB das Ergebnis meiner Diskussion zwingend 
und von Bedeutung ist. Es ist unter den mir zugegangenen brieflichen oder 
mundlichen AuBerungen kaum eine, die nicht mehr oder minder ausgesprochen 
die Reformbedurftigkeit und Mangelhaftigkeit der heutigen Auszugstechnik 
im ganzen oder einzelner ihrer Teile zugesteht. So ware zu hoffen, daB schon 
dies, da es oft nur solchen StoBes bedarf, das Signal zur Umbildung gibt, 
zumal hier nicht mit Massen-, sondern Individualinitiative zu rechnen ist. 
Identifizieren mochte ich mich restlos mit den AuBerungen von Joseph Marx 
und Fritz Busch; die in ihnen verankerten Ideengange empfehle ich der 
gesonderten Beachtung. Mag also dies, als Vorstufe zu Starkerem, als Strahl 
im Dunkel wirken, das Geflecht der vielfachen Forderungen klarer entwirren, 
die Postulate scharfer ins BewuBtsein riicken, das Verantwortlichkeitsgefiihl 
fiir die asthetisch und sozial heute auch wichtige Materie scharfen! Wir 
wollen allerdings den Weg zum partiturgetreuen Auszug nicht mit guten Vor- 



*) Ich habe selbst, ahnlich wie Grunsky den • — bisher ebenfalls unveroffentlichten . — III. Akt des 
»Tristan«, den i.Akt von Schrekers »Gezeichneten« nach dem von mir verfochtenen partiturgetreuen 
Prinzip bearbeitet, ohne erhebliche Komplizierung oder Uniibersichtlichkeit des Bildes feststellen zu 
konnen, dafiirmit um so groBerem Gewinn anKlarheit und assoziativem Reichtum. Der natiirliche konstruk- 
tive Schwierigkeitsgrad einer Komposition laBt sich naturlich, wie schon gesagt, niemals eliminieren, 
auBer durch grobe geistige Entstellungen. 
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satzen pflastern, auch nicht mit den Worten Wotans an Alberich: »Alles ist 
nach seiner Art, an ihr wirst du nichts andern, « mit ein paar zustimmenden 
Nachtragen oder Verbesserungen. Wo Tradition unzeitgemaB oder stockig 
wird, muB man eben eine neue schaffen, die uns mit rasch erstarrender 
Absolutheit beeinfluBt. Es muB nicht nur viel geandert werden, sondern es 
laBt sich auch viel andern. Wir fiihlen uns heute iiberall wie am Anfang 
einer neuen Entwicklung, nach deren Sinn und Gestaltung wir streben: 
es soli auch hier gelten. 

* * * 

Paul Bekker, Hofheim i. Taunus: Ihre Ausfuhrungen habe ich mit Interesse 
gelesen, es ware manches dafiir, manches dagegen zu sagen, und ich halte 
es f iir zweif elhaf t, ob man zu einer allgemeingiiltigen Antwort gelangen kann. 
Unterschatzen wir nicht den Dilettanten, f iir den doch der Klavierauszug mit- 
bestimmt ist. Sollte nicht auch die Frage der individuellen Begabung des 
Arrangeurs mitsprechen ? Fiir Grunskys Eigenbroteleien — durchaus ernst 
gemeint, aber verstiegen — habe ich nicht viel Sympathie — ich glaube, ein 
Klavierauszug ist und bleibt eben ein Notbehelf , und es kommt ganz auf den 
einzelnen Fail und die Personlichkeit des Bearbeiters an, wie man sich da 
durchhilft. 

* * * 

Julius Bittner, Wien: Ich stimme Ihren Ausfuhrungen in der »Musikwelt« 
vollkommen zu. Der Klavierauszug muB eine fiir das Klavier iibertragene 
Partitur sein, ein Bild der Partitur geben. Er soli gar nicht aussehen wie eine 
Originalkomposition fiir Klavier. Darum halte ich auch die Instrumentations- 
bezeichnungen fiir absolut notwendig, da nur durch sie der Spieler bzw. 
Leser einen vollkommenen Eindruck gewinnen kann. Die Instrumentations- 
bezeichnungen in einem Klavierauszug weglassen, heiBt ebensoviel, als wenn 
man die szenischen Bemerkungen weglassen wiirde. Zum Einbiiffeln der 
Noten fiir den Sanger und zum Mitlesen der Auffiihrung fiir den Zuhorer 
sind sie ja nicht notig. Ich mochte aber wissen, wie jemand von einem dra- 
matischen Werke ohne die szenischen Bemerkungen sich eine richtige Vor- 
stellung machen konnte. 

Der Klavierauszug ist heute notiger als je. Ich rede geradezu dem Mitlesen 
bei der Auffiihrung das Wort, da die Textaussprache der Sanger immer mehr 
zu wiinschen iibrig laBt. Wenn man nurschon endlich die von den Ausstattung- 
despoten iiber uns verhangte stygische Finsternis der Theater los ware! 
Wagner wurde in hellen Hausern gespielt, alle Welt konnte Textbuch und 
Klavierauszug mitlesen. Darum wurde er vom Publikum eher verstanden als 
von den Fachkreisen, und die Zuhorer klatschten sich die Hande wund, wah- 
rend Hanslick noch immer seine vollige Talentlosigkeit nachwies. Die Leute 
hatten eben Klavierauszug und Textbuch im Theater mit und hatten sein 
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Wort verstanden. Wir miissen heute froh sein, wenn wir hier und da ein ver- 
standliches Wort erschnappen, weil im Zuschauerraum undurchdringliches 
Dunkel herrscht. Wir haben Wolken aus Leinewand und Baume aus Pappen- 
deckel, aber die Finsternis auf der Biihne und im Zuschauerraum, die ist 
echt! 

* * * 

Walter Braunfels, Holzen bei Miinchen: Klavierauszug ist zu einem Sammel- 
begriff geworden, der sehr verschiedenartigen Bediirfnissen Dienendes um- 
faBt, praktischen namlich und asthetischen. Die Klavierausziige von Werken 
mit Gesang (Chorwerke, Opern, Orchesterlieder) dienen in erster Linie einmal 
als Einstudierungsbehelfe fiir Sanger und Kapellmeister, dann als Behelfe 
fiir Laien, ihnen ein ungefahres (aber beileibe nicht getreues) Abbild dessen 
zu geben, was der Komponist im Orchester hat ausdriicken wollen. Sie miissen 
darum i. leicht spielbar sein, 2. das Klangbild des Orchesters in Klavierklang 
umdeuten. Wie letzteres gemeint ist, laBt sich an einem Klavierauszug eines 
modernen Streichquartetts leicht verdeutlichen. Wer hier die vier Linien einf ach 
auf die zweiSysteme der Klaviernotation iibertragt, handelt falsch; Gleichklang 
der Tone, Unmoglichkeit gehaltener Dauernoten, technische Schwierigkeiten 
werden Umsetzungen, Erganzungen, figurative Umdeutungen erforderlich 
machen. In noch hoherem MaBe trifft dies bei Umwandlung des Orchester- 
bildes in Klavierbild zu; sie hat eine Neuschaffung zu sein und wird voll- 
kommen nur dem gelingen, der Orchester und Klavier gleich vollkommen 
hort und beherrscht; sie wird um so leichter sein, je starker der Orchesterklang 
aus starken Uberraschungen sich erbaut und so sich jenem charakteristischen 
Wesen nahert, dem das moderne Klavier ein getreues Abbild ist (das ja iiber- 
haupt fiir den Vortrag von Klavierauszugen erf unden scheint) , um so schwerer, 
je charakteristischer der Orchesterklang ist. (Das Problem Bachscher Kla- 
vierausziige ist bis heute noch nicht gelost.) 

Ganz anders verha.lt sich das Problem, wenn wir es auf reine, besonders mo- 
derne Orchestermusik beziehen. Hier wird der Laie in der Regel verzichten 
miissen, eine auch nur einigermaBen dem Orchester entsprechendes Klang- 
bild selbst sich am Klavier zu schaffen, und des Musikers Interesse vorherr- 
schend zu beriicksichtigen sein, sich die Entzifferung eines unendlich differen- 
zierten Klangkonglomerates zu erleichtern; hier scheint mir die particella, 
wie sie Schonberg verficht, der gegebene Weg. 

* * * 

Fritz Busch, Dresden: Der polyphone moderne Orchestersatz erfordert meines 
Erachtens unbedingt eine neue Art von Technik des Klavierauszuges, die von 
dem Prinzip ausgehen muB, auch die Nebenstimmen, evtl.in kleinen Noten, 
deutlich zu machen. Ebenfalls sollte der Klavierauszug eines modernen 
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Orchesterwerkes oder einer Oper Instrumentationsangaben enthalten. Mit 
einem Wort: Die Partitur muB auf zwei evtl. drei Systeme iibertragen werden, 
und es soli der Intelligenz des Spielers iiberlassen bleiben, aus dieser Partitur 
im kleinen das Werk orchestral farbig und plastisch zu interpretieren. Solche 
Klavierausziige sind ja auch nicht fiir hohere Tochter, sondern fiir Musiker 
von Fach bestimmt, denen es an der notigen Kenntnis j a nicht fehlen sollte. 

* * * 

Ferruccio Busoni, Berlin: Ich mache Sie — auf den Klavierauszug meiner 
Oper »Die Brautwahl« aufmerksam, der von E. Petri besorgt wurde, und — 
etwa vor zehn Jahren — als ein beachtenswertes Muster dieser Kunstgattung 
erschien. 

* * * 

Paul Graener, Leipzig: Ihr Aufsatz hat mich lebhaft interessiert, ich kann 
Ihren Ausfuhrungennurbeistimmen. Was wir jetzt an Klavierausziigen haben, 
ist weder Fisch noch Fleisch, die meisten sind rein pianistisch unmoglich, 
und ein einigermafien getreues Bild der Partitur geben sie auch nicht. Bei 
der mehr oder weniger polyphonen Schreibweise der deutschen Komponisten 
konnen (und wollen) wir es auch nicht so machen wie die Italiener oder 
Franzosen, die den Klavierauszug wie ein abgenagtes Gerippe servieren. 

* * * 

Wilhelm Kienzl, Wien: Sie wvinschen meine Ansicht uber die Methode der 
Anfertigung eines modernen Opern-Klavierauszuges zu heren. Es fehlt mir 
an der notigen Mu8e, Ihnen einen ausgearbeiteten Aufsatz in druckreifem 
Zustande uber dieses interessante Thema zu senden, wie ich einen solchen 
aus eigenem Antrieb zu schreiben langst vorgehabt hatte. Aber ich will Ihnen 
gern die Hauptpunkte mitteilen, zu denen ich mich bekenne. Ich halte fiir das 
Ideal eines modernen Klavierauszuges die Verschmelzung der beiden Haupt- 
prinzipien: moglichste Partiturtreue und klavieristische Spielbarkeit, d. h. 
den Orchesterstil in den Klavierstil umgegossen. Dies scheint mir am besten 
gelungen in Klindworths Ausziigen der Wagnerschen Nibelungen-Tetralogie 
(natiirlich nicht in der sogenannten erleichterten Ausgabe), noch klavieristi- 
scher (allerdings auch das Partiturbild verwischender, darum nicht minder 
musikalisch) ist der Biilowsche »Tristan«-Auszug, der in gewisser Beziehung 
zweifellos ein Ideal darstellt, mit dem man sich als einer Meisterarbeit ersten 
Ranges wohl zufrieden erklaren diirfte, wenn sie bei allen spateren Opern- 
werken ebenso vollendet nachgeahmt worden ware. Beispiele hypertrophischer 
Partiturtreue, die mir nicht gliicklich erscheinen, sind: der erste (nicht der 
zweite, erleichterte ! ) von Humperdincks »Hansel und Gretel« und der bei- 
nahe grotesk erscheinende von Bittners »Bergsee « (von Lindemann) . Mit Bezug 
besonders auf diesen letztgenannten mochte ich mit einigem Rechte sagen: 



92 



DIE MUSIK 



XVI /2 (November 1923) 



Der Musiker (Kapellmeister) bedarf einer solchen sogenannten »Klavierpar- 
titur « nicht, da er ja die Partitur selbst lesen und spielen konnen muB, der Laie 
aber findet sich darin schwer zurecht. Also ist er iiberfliissig ! 
Das Beste ist und bleibtalso in dem besonderen Falle des Klavierauszuges — 
das Kompromi/3. Olgemalde und Photographie als Portra.twa.re ein Vergleich, 
wenn auch nicht durchaus zutreffend. Ersteres ist eine freie kiinstlerische 
Ubertragung der Personlichkeit des Abgebildeten, letztere eine »partitur- 
treue«, peinlich genaue Nachbildung. Ich pflege die Klavierausziige meiner 
Opern stets selbst zu machen, da ich doch am besten weiB, was im Auszug 
allenfalls entbehrlich ist und was nicht. Auch darin habe ich Wandlungen 
durchgemacht, d.h.mich gelautert. Das bezeugen die Ausziige von »Urvasi«, 
»Heilmar der Narr«, »Evangelimann«, »Don Quixote«, »Knecht Rupprecht«, 
»Kuhreigen«, »Testament«, »Hassan, der Schwarmer«. 

Wichtig erscheint mir unter allen Umstanden die genaue Beifiigung der In- 
strumentationsangaben, und zwar schon deshalb, weil bekanntlich ein F von 
Streichern oder Holzblasern anders auf dem Klavier zu spielen ist als ein 
solches von Blech usw. Auch auf alle anderen Angaben der Partitur bezieht 
sich das. Die Vollstandigkeit der Instrumentations-, szenischen, Vortrags- 
angaben der Wagner-Ausziige sollen vorbildlich sein f iir alle heutigen Opern- 
ausziige, so auch f iir die der klassischen und spateren vorwagnerschen Opern. 
Ich suchte das in meinen f iir die Universal-Edition (Wien) gemachten Aus- 
ztigen von »Egmont«, »Fidelio«, »Missa solemnis«, » Norma «, »Nachtlager«, 
»Zar und Zimmermann«, »Wildschutz«, »Waffenschmied«, »Undine«, »Hans 
Heiling«, »Sommernacht3traum«, »Zauberflote«, »Freischiitz«, »Oberon«, 
»Carmen« durchzufiihren, besonders aber von »Don Juan«, auf den ich Ihr 
Augenmerk lenken mochte (siehe z. B. die in allen Ausziigen des »Don Juan« 
weggelassene dreimalige Imitation in der Ouvertiire!). 

So, da habe ich nun das Wichtigste, wenn auch ungeordnet, gesagt, was 
meiner Ansicht nach gesagt zu werden hat. 

* * * 

Erich Wolfgang Korngold, Wien: Eines steht jedenfalls fiir mich, der ich als 
Opernkomponist auf dem Theater mancherlei erlebt habe, fest: Der Klavier- 
auszug muB so beschaffen sein, daB ihn — die Korrepetitoren spielen konnen. 

* * * 

Joseph Marx, Wien: Die Klavierauszug-Frage hat mich schon deshalb in 
letzter Zeit wieder beschaf tigt, weil man mehrf ach an mich mit dem Ansinnen 
herantrat, eine Bearbeitung meiner »Herbst-Sinfonie« fiir Klavier herzustellen. 
Dieser Umstand sowie die vollig unzureichende Klavieriibertragung mo- 
derner Werke, die taglich und stiindlich erscheinen, stellen einen immer wieder 
vor die betriibende Tatsache, daB wir in Angelegenheit des Klavierauszuges 
seit dem Tode Liszts kaum weitergekommen sind — ja, was noch schlimmer 
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ist — uns mit dieser, fiir Verstandnis und Verbreitung hochwichtigen Frage 
f ast gar nicht beschaf tigt haben und sie als nebensachlich links liegen lieBen. 
Gehen wir gleich medias in res. Es gibt zwei Grenzfalle des Klavieraus- 
zuges, die beide, wie ich iibrigens weiter unten nachweisen werde, meist un- 
zulanglich sind. 

I. Den Fail des landlaufigen Klavierauszuges, der ohne System (ohne Riick- 
sicht auf den Orchesterklang, sowie auf dessen Voraussetzung, namlich die 
Stimmfuhrung, Verteilung der Instrumente) gewohnlich nur das enthalt, 
was als Melodie, BaB, Harmonie mehr oder weniger leicht spielbar ist (die 
meisten Klavierausziige klassischer Meister). 

II. Die Ubertragung (Transkription) fiir Klavier, die wohl den Orchesterklang 
nach Tunlichkeit uminstrumentiert, Orchestereffekte durch die Klavier- 
effekte ersetzt usw. . . ., ohne indes uber die Verteilung der Instrumente oder 
Stimmfuhrung zu orientieren, letztere meist ebenso haufig entstellt wie 
Nummer I. 

Beide Falle sind unzulanglich. Uber Punkt I brauche ich nicht viel Worte 
zu verlieren. Ein Partiturauszug (was ja jeder Klavierauszug im Grunde sein 
sollte), der weder uber die Stimmfuhrungen noch uber die Verteilung der In- 
strumente orientiert, dabei meist willkiirlich — unter dem Gesichtspunkte 
der leichteren Spielbarkeit — Oktaven, Harmonien versetzt, Melodien aus 
praktischen Griinden nicht bis zum SchluB fiihrt, Wichtiges, weil es 
schwieriger spielbar ist, ausIaBt, gibt ein vollig falsches Bild. Man erlebt es 
nur zu haufig, daB im Klavierauszug etwas ganz anderes steht, als das, was 
man vom Orchester zu horen bekommt. Nicht einmal die »f iihrende Melodie « 
stimmt, von Nebenstimmen, Harmonien ganz zu schweigen. Eine solche Art 
der Ubertragung ist als absolut unzulanglich abzulehnen. 
Was den zweiten Fail der Ubertragung, Uminstrumentierung fiir Klavier 
betrifft, so ist er vor allem deshalb abzulehnen, weil er uber Instrumentierung 
und Stimmfuhrung absolut im unklaren laBt. Meist wird auch so viel vom 
personlichen Geschmack, von der individuellen Technik des Ubertragenden 
miteinflieBen, daB man — von einigen seltenen Idealfallen abgesehen — eher 
vom Umkomponieren als vom Umarbeiten sprechen kann. Wie selten waren 
die idealen Bearbeiter zu finden, die objektiv und kiinstlerisch nachschaffend 
gleich hoch stehen und verstandige Nachdichter sind ? Vielleicht hatte Reger 
Brahmssche Orchesterwerke oder Ravel Debussys Orchesterschaffen in 
hochster Vollendung fiir Klavier iibertragen konnen. Aber ich ware z. B. in 
Verlegenheit, die Frage nach dem idealen Bearbeiter von Regers »roman- 
tischer Suite«, Schrekers »Kammer-Sinfonie« oder Skrjabins »Prometheus« 
zu beantworten. 

Auch dieser zweite Fail ist, wie wir sehen — ganz abgesehen von der Un- 
zulanglichkeit solcher Klaviertranskriptionen im Hinblicke auf Stimm- 
fuhrung und Instrumentation — kaum zu empfehlen, weil bei nicht voli- 
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kommener Eignung des Bearbeiters leicht die Gefahr entsteht, daB das Re- 
sultat ein vollig entstellendes, obendrein vielleicht unspielbares Klavier- 
stuck ist. 

Wie soli also der ideale Klavierauszug beschaffen sein, der die Partitur fast 
vollstandig zu ersetzen vermag? 

Er muB alles musikalisch Wichtige ohne Entstellung (wozu selbst Oktav- 
versetzungen zu rechnen sind) enthalten, und zwar in einer Anordnung und 
Verteilung, die uber Stimmfuhrung und Instrumentation aufs genaueste 
orientiert. Er wird also auf denzwei Hauptsystemen das wichtige des gegebenen 
Tonsatzes (Streicher oder Blaser) mit entsprechenden Instrumentalangaben 
enthalten. Jede Stimmkreuzung muB ersichtlich sein. Hilfslinien, verschiedene 
Notentypen (verschiedene GroBe, Form des Notenkopfes, ja selbst Anwendung 
verschiedener Farben) ermoglichen da vielfach Differenzierung, so daB der 
Klavierauszug fast alles in einer Anordnung enthalten kann, das einerseits 
die Spielbarkeit erleichtert, anderseits es moglich macht, die Partitur daraus 
abzuschreiben. Ein neues Geschlecht von Klavierausziiglern miiBte da er- 
stehen, das praktisch verteilt, virtuos anordnet. Und Klavierspieler, die rasch 
iiberblicken, disponieren, praktische Partiturspieler, die nicht nur imstande 
sind, eine Oboen- oder Flotenmelodie am Klavier durch verschiedenen An- 
schlag zu differenzieren, sondern auch Orchestereffekte, seltsame Klang- 
kombinationen f iir Klavier mehr oder weniger gut zu transkribieren, Or- 
chestereffekte durch Klaviereffekte wiederzugeben. 

Bis dahin hat es noch seine guten Wege. Ein Anfang ist mit Schonbergs 
ner.em Partitursystem (Orchesterlieder), Steuermanns Ubertragung von 
Schonbergs Kammersinfonie, Friedmanns Bearbeitung eines Satzes aus 
Mahlers Dritter und Regers Brahms-Ubertragungen, Franz Schmidts Uber- 
tragung des »Zarathustra« und Szells »Eulenspiegel«-Paraphrase (die meisten 
dieser Werke sind unveroffentlicht) gemacht. 

Es ware endlich an der Zeit, daB auch auf dem Gebiete des Klavierauszuges 
eine energische Reform eintritt, und ich gebe meiner Freude Ausdruck, daB 
Sie die Sache in so energischer und zielbewuBter Weise fiihren. 

* * * 

J. G. Mraczek, Dresden: Ihr Aufsatz hat mich sehr interessiert, doch halte 
ich es f iir eine Unmoglichkeit, einen Klavierauszug herzustellen, der den For- 
derungen der Partitur so nahe kommt, um ein getreues Abbild zu geben, 
zumal in der gegenwartigen, scheinbar richtunggebenden, atonalen Kompo- 
sitionsmoderne. Wenn nur auf die Spielbarkeit Rucksicht genommen werden 
soli, sind die wichtigsten Stimmen unter Zugrundlegung der harmonischen 
Materie, nebst Instrumentationsandeutung fiir einen Klavierauszug gerade 
genug. Der Dirigent muB ©hnehin nach der Partitur greifen, will er sich uber 
den Wert und die Klangwirkungen eines Werkes orientieren. Ein Klavier- 
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auszug, sei er noch so gut bearbeitet, ist wie eine schlechte Photographie, 
nach der man den Menschen selbst nicht beurteilen kann; er ist das Tonbild, 
dem jede Farbe, jedes Leben fehlt, er wird immer nur ein Notbehelf bleiben. 
Uber dieses Problem konnte jeder schaffende Musiker ein Buch schreiben, 
im Grunde aber kame man mit den besten Anregungen uber die Unzulanglich- 
keit eines Klavierauszuges nicht hinaus. 

* * * 

Egon Petri, Berlin, hatte die Freundlichkeit, mir anschlieBend an den Bei- 
trag Busonis noch folgende, der Veroffentlichung werte Mitteilungen zur 
Verfiigung zu stellen: 

Bei der Bearbeitung des »Brautwahl«-Auszuges habe ich mich von den zwei 
folgenden Gesichtspunkten leiten lassen: 

1. Moglichst getreue Wiedergabe der Partitur, d. h. Vollstandigkeit und Klar- 
heit der Stimmfiihrung und, wenn angangig, Beibehaltung der Lagen und 
Verdoppelungen ; 

2. eine Setzweise, die zugleich orchestral sein und, im pianistischen Sinne, 
gut liegen sollte (etwa wie die Lisztschen Ubertragurigen der Sinfonie von 
Beethoven oder die Wagner-Bearbeitungen von Klindworth) . 

Da es unmoglich war, die erwahnte Vollstandigkeit mit zwei Handen zu er- 
zielen, habe ich den Versuch gemacht, einen zweiten Spieler heranzuziehen, 
der zur Linken des ersten sitzend gedacht ist und bei den auf drei Systeme 
notierten Stellen stets das unterste zu iibernehmen hat. Beim Alleinspielen 
bedient man sich ausschlieBlich der groBen Noten. 

Diese Art Notierung hat den Vorteil, daB jede Orchesterstimme leicht zu ver- 
folgen ist; daB alles — im Gegensatz zu Ausziigen mit nicht spielbaren Hilfs- 
noten — von zwei Spielern wirklich herauszubringen ist (allerdings nur von 
geiibten Klavierspielern und selbst dann, bei komplizierten Stellen, nach 
einigem Studium) und daB dabei trotzdem durch die groBen Noten die rich- 
tigen Umrisse gekennzeichnet und von einem Spieler wiederzugeben sind. 
Andererseits bin ich mir der Mangel dieser Art Arrangement wohl bewuBt: 
sie erschwert of t den Uberblick und setzt ein gewisses Konnen und Studieren 
voraus. Doch konnte ich mich nicht entschlieBen, bei einem an Detail und 
Unabhangigkeit der Linienfiihrung so reichen Werke ganze Teile der Partitur 
wegzulassen (dennwichtig und unwichtig sind Begriffe, die bei kontrapunktisch 
empfundener Musik keine Anwendung finden), nur um einen fiir Korrepeti- 
toren und Sanger moglichst leicht zu lesenden und zu spielenden Klavier- 
auszug hinzustellen — dies schien mir eine Ungerechtigkeit gegen die Kom- 
position, die ja viele Menschen gerade aus der Klavieriibertragung kennen 
lernen. — Gerade jetzt arbeite ich am Klavierauszug von Busonis »Faust«. Hier 
habe ich wieder zu dem iiberzahligen, nicht zu spielenden System gegriffen 
und mich bemiiht, bei aller Treue gegen die Partitur doch ein moglichst leicht 
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zu iiberblickendes und bequem spielbares Notenbild zu geben — also mehr 
an die praktische Ausfiihrung gedacht. Ich meine iiberhaupt, daB der Ge- 
sichtspunkt je nach der Art des Werkes ein anderer sein wird. 

* * * 

Emil Nikolaus v. Reznicek, Berlin: Die Frage wegen der zweckentsprechenden 
Einrichtung der Klavierausziige ist tatsachlich sehr wichtig und aktuell. Ich 
schlieBe mich Ihrer Ansicht, daB der Auszug ein moglichst getreues Bild der 
Partitur wiedergeben soli, vollinhaltlich an. Leider kollidiert dieses Prinzip 
(namentlich bei Opern) vielf ach mit der praktischen Frage der leichteren Spiel- 
barkeit zu Korrepetitionszwecken und anderen Erfordernissen des Biihnen- 
betriebes. Man miiBte eben in dem genannten Falle zweierlei Ausgaben 
machen, mit welchen Vorschlagen aber die Verleger wohl schwerlich einver- 
standen sein werden. 

* * * 

Xaver Scharwenka, Berlin: Die von Ihnen angeregte Frage steckt voller 
Probleme und ist m. E. nicht so ganz einfach zu beantworten. Zunachst sind 
wohl einige Unterfragen zu stellen; so z. B. fiir wen ist der Klavierauszug 
gedacht? Fiir den Korrepetitor ? Fiir den Musiker, der ein Bild der Partitur 
haben mochte ? Fiir den Laien, der eine moglichst leicht spielbare Klavier- 
stimme haben mochte ? Fiir einen Spieler, der orchestral zu wirken vermag ? 
Fiir eine Gesangsschiilerin, die sich selbst begleitet beim Studieren? Ich 
glaube nicht, daB ein Klavierauszug hergestellt werden kann, der alle bef rie- 
digt. AuBerdem: Haydn, Mozart, Wagner, StrauB, Schonberg? 

•k * * 
I 

Arnold Schonberg, Wien: Ein Klavierauszug entsteht nicht wie ein Kunst- 
werk: aus unbekannten Ursachen, sondern wie ein Gebrauchsgegenstand : 
aus bekannten Griinden; zu einem bestimmten Zweck. 

2 

Der Auszug unterscheidet sich von der Partitur: er ist ein Auszug aus dieser. 
Ein Klavierauszug aber ist i. ein Auszug und 2. fiir Klavier. Ein Auszug aber 
ist nicht das Ganze, sondern nur ein Teil. Und: Fiirs Klavier orchestral 
schreiben ist ebenso schlecht, wie fiir Orchester klaviermaBig. 

3 

Ein Werk der Bildhauerkunst kann man niemals von allen Seiten zu gleicher 
Zeit sehen; trotzdem werden alle Seiten gleichmaBig ausgefiihrt. Ahnlich 
verfahren fast alle Komponisten bei der Behandlung desOrchesters; siefiihren 
auch aus, was nicht unter allen Umstanden zu horen sein wird. 
Trotzdem aber sollte der Klavierauszug nur gleichen: der Ansicht einer Plastik 
von nur einem Gesichtspunkt aus. 
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4 

Die Absicht, einen Gebrauchsgegenstand f ur viele Zwecke gleichmaBig brauch- 
bar zu machen, verdirbt ihn meist vollstandig; er ist fiir keinen geeignet. 
Soli ein Klavierauszug dienen: zum Lesen oder zum Spielen; zum Vorspielen 
oder zum Begleiten; soli er sein: Reduktion, Transkription, Arrangement, 
Paraphrase oder Bearbeitung ? Kann er denn all das gleichzeitig sein ? 

5 

DaB der Laie etwas, das auf seine Fahigkeiten und Neigungen Rucksicht 
nimmt, dafiir lobt, ist wenig wahrscheinlich, weil er sicher diese Rucksicht 
gar nicht zu erkennen imstande ist. Weit undankbarer noch ist jedoch der 
Fachmann: die Rucksicht tadelte er ebenso sicher, wie die Riicksichtslosig- 
keit; diese nennt er unfahig, jene kitschig. 
Darum gibt es nur: Rucksicht auf die Sache. 

6 

Die meisten Autoren moderner Klavierausziige beschranken ihre Leistung 
darauf , die jeweils in der Partitur stehenden Stimmen, fiir Klavier transponiert, 
iibereinander zu stellen. Diese gleichen einem Koch, der statt der Speisen die 
Bestandteile servieren laBt, aus denen sie hergestellt werden sollen. 

7 

Wer fiir Klavier schreibt, sollte nie vergessen, daB selbst der beste Klavier- 
spieler nur zwei Hande hat, denen aber zwei FiiBe, die er leider auch hat, 
teils hindernd im Weg stehen, teils fordernd unter die Arme greifen. Wie es 
gerade notig ist, wissen diese FiiBe einmal, was diese Hande tun, wahrend 
sie aber ein andermal durchaus keine Notiz davon nehmen, f ordern sie gleich- 
maBig und verlaBlich immer den Hauptzweck alles heutigen Klavierspiels: 
jede Moglichkeit eines klaren, reinen Klanges zu unterdriicken. Diese FiiBe 
machen, im Zusammenhang mit den zugehorigen Pedalen, das Klavierspiel 
immer mehr zu einer Kunst, Gedanken zu verbergen, ohne sie zu haben. 
Diesen Umstand muB, wie gesagt, beriicksichtigen, wer fiir Klavier schreiben 
will. Und das geht nur, indem man moglichst diinn schreibt: moglichst wenig 
Noten. 

* * * 

Franz Schreker, Berlin: Ihr interessanter Artikel wiirde ein sehr intensives 
Eingehen auf die nicht leicht zu losende Frage der Herstellung von Opern- 
klavierausziigen erfordern. In einem Punkt bin ich ganz Ihrer Ansicht, daB 
namlich der Klavierauszug ein moglichst getreues Abbild der Partitur sei n 
soli. Die Frage ist nur, wie bringt man das zuwege, ohne die absolut leichte 
Spielbarkeit des Auszuges zu gefahrden. Auch bei meinem neuen Auszug 
von »Irrelohe« ist dies den beiden Bearbeitern Rosenstock und Gmeindl nach 
meiner Ansicht nicht voli gegliickt. Er ist nicht ein getreues Abbild der 
Partitur, dafiir ist er aber sehr schwierig. 
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MESSIANISMUS IN DER MUSIK 

VON 

RICHARD STE R N FE LD -BERLIN 

DaB wir heute in einer ganz seltsamen angstvollen Krise der Musikent- 
wicklung stehen, bezweifelt wohl niemand. Wohin geht die Reise? 
Was wird sich aus diesen garenden Elementen, aus diesem brodelnden Hexen- 
kessel an Neuem, Fruchtbarem gestalten? Stehen wir am Ende oder am An- 
fang, sind die zeugenden und gebarenden Krafte erschopft und »ausgepumpt «, 
werden die kreisenden Berge eine lacherliche Maus hervorbringen oder ist der 
kommende Heiland schon erschienen oder sind die scheinbar vielversprechen- 
den, vielgenannten unter den Neuesten nur Johannes-Propheten, die den Mes- 
sias verkiinden? Ich glaube, daB diese Gedanken, Fragen und Zweifel uns 
alle, die Alten und die Jungen, tief bewegen. Optimisten der letzten und 
Pessimisten der friiheren Generationen stehen sich gegeniiber, und immer 
fragt der Seufzer: wo?; wo ist der, den wir ersehnen, der kommende Mann, 
der Erloser, der Bismarck der Musik, der GroBe, Herrliche, dem wir zujauchzen 
werden mit den Worten Schumanns an den jungen Brahms: »Der mufite 
kommen ! « 

Es mag zum Trost iur bedriickte Gemiiter an einen Epochenabschnitt er- 
innert werden, der dem heutigen ahnelt. Als Weber, Beethoven, Schubert 
kurz nacheinander gestorben waren, da bemachtigte sich wohl das Gefiihl 
»les dieux s'en vont« aller wahren Musikfreunde in Europa. Es schien ums 
Jahr 1830 alles tot, schwachlich und unfruchtbar, die Philister Hertz, Hiinten, 
Kalkbrenner, gegen die dann Schumann seinen Davidsbund griindete, die 
Epigonen der Klassiker, die seichtenNachtreter hatten das Ohr des Publikums, 
Bellini und Donizetti beherrschten die Biihnen. Da mag wohl mancher an 
der Zukunft der Musik gezweifelt und resigniert sich auf die mageren Jahre, 
die auf die sieben fetten folgen miiBten, eingerichtet haben. Wer konnte 
ahnen, was wir heute wissen, daB man sich bereits in einem glanzenden Auf- 
stieg befand ? Abgesehen von den Donnerschlagen der GroBen Oper in Paris, 
welch eine Fiille von Bahnbrechern: Berlioz' Phantastique, Mendelssohns 
beste Werke, Schumanns erste und genialste Klavierstiicke, Chopins und 
Liszts Anfange, Marschners Hauptwerke, Lowes erste Balladen, Wagners 
schiichterne Jugendregungen, Bruckner und Brahms schon auf der Welt — 
so ganz anders als damals stellt sich uns das Bild etwa des Jahres 1833 dar: 
in der Zeit scheinbaren Niedergangs und Tiefstandes ist bereits alles da, was 
dem weiteren Verlauf des Jahrhunderts Kraft, Glanz, Ruhm und Schonheit 
geben sollte. 

Wird es wieder so kommen ? In der Geschichte gibt es keine Wiederholung, 
und Analogieschliisse sind triigerisch. Blick ich umher im weiten Rund unserer 
Jugend, dann freilich herrscht eine so frohe Zuversicht (nicht nur in der Musik, 
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sondern iiberhaupt in der Kunst, ja sogar in der Politik!), es werde und miisse 
wieder so kommen, daB man nur seine helle Freude haben kann. Hegt man 
seine bescheidenenZweifel, so wird man als laudator temporis acti, wenn nicht 
gar als Flaumacher und Defaitist bedauert und verachtet. Da mag es denn 
wohl erlaubt sein, die Zeichen der Zeit von einem Standpunkt zu deuten, der 
anders gestellt ist als der des jugendfrohen Optimismus. Man wird dabei, 
wenn man sich das Zeugnis ausstellen kann, zeitlebens dem Fortschritt in 
unserer Kunst gedient zu haben, nicht in den Verdacht kommen, dem ewig 
regen Schaffen nur die kalte Teufelsfaust entgegenzuballen. Auch das Alter, 
wenn es verniinftig urteilt, wird nur berechtigt finden, daB die jiingere Gene- 
ration nicht allein von den groBen Genien der Vergangenheit zehren, sondern 
aus dem eigenen SchoBe ihren Genius erstehen sehen will. Ob der Messias 
schon gekommen oder ob er noch zu erwarten ist ? — das wird stets eine 
ungeloste Frage bleiben (wie das ja Richard StrauB im Judenquintett 
seiner »Salome« so ergotzlich zum Ausdruck gebracht hat). Ich weiB wohl, 
daB manche Enthusiasten in Mahler den Messias sehen; fiir andere, Fort- 
geschrittenere, ist es Arnold Schonberg, wobei mir iibrigens ein hiibscher 
Witz Wagners einfailt, der seine Schrift »Uber das Dirigieren« so schlieBt: 
»Man sagt mir, daB Herr Joachrm seinerseits einen neuen Messias fiir die 
Musik erwarte. Sollte es ihm selbst begegnen, der Messias zu sein, wenigstens 
diirfte er dann hoffen, von den Juden nicht gekreuzigt zu werden.« 
Doch deren sind gewiB nur wenige, die den Messias schon gekommen wahnen, 
viel groBer ist die Zahl derer, die da meinen, er miisse mit Notwendigkeit 
kommen; weil es immer so gewesen, wiirde es auch jetzt so sein, und diese 
ganze ungeklarte, aber fruchtschwangere, iiberall neue Wege suchende, vom 
Alten sich entschieden abkehrende Zeit sei gerade ein Beweis, daB der schon 
auf dem Wege sei, der einst unter Palmzweigen auf dem Esel in Jerusalem 
einreiten werde: Benedictus qui venit! Im letzten Hefte der »Musik« las ich 
eben einen Satz, der hier fiir tausend ahnliche stehen moge: » Nicht Dogma 
und Theorie konnen die Tonkunst emporfuhren, sondern nur die eingeborene 
Kraft. Nicht der lineare Kontrapunkt als Dogma bringt uns das Heil, sondern 
ein genialer Mensch.« Immer wieder hort man, wie in der Musik, so in der 
Malerei, wie ein Axiom den Satz behaupten: weil alles in der Entwicklung be- 
griffen und ein Fortschritt nicht zu bezweifeln sei, miisse endlich aus dieser 
Garung eine wundervolle Klarung entstehen, miisse aus diesem ringenden 
Heute ein »GanzgroBer« uns herrlichen Zeiten entgegenfiihren — anders 
konne es ja gar nicht sein! 

Nur wenige wird es geben, die anders zu denken wagen. Ist es immer so ge- 
wesen ? Das begabteste und geistvollste aller Volker hatte in der kurzen Zeit- 
spanne eines Jahrhunderts alles Herrlichste in der Kunst hervorgebracht; 
aber gewiB ware der verlacht worden, der nach dem Tode des Euripides vor- 
ausgesagt hatte, daB kein groBer Dramatiker in Hellas mehr erstehen, ja, daB 
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es mit dem groBen Drama auf zwei Jahrtausende vorbei sein werde. Die 
Malerei der groBen Niederlander war nach fiinfzig Jahren stolzer Bliite un- 
fruchtbar geworden. Die Englander haben nach Marlowe und Shakespeare 
im Drama nichts Bedeutendes mehr geleistet; ebenso war es in der Musik, 
die unter der Elisabeth bis zu Purcell gebliiht hatte, dann vollig (wohl fiir 
immer) abstarb. Wie, wenn es mit der deutschen oder gar europaischen Ton- 
kunst ebenso gehen sollte, wenn nach unerhort hohem Aufschwung die 
Krafte erschopft und ein neuer Hohenflug nicht mehr zu erwarten sei ? 
Liebig ftihrt den Untergang des romischen Weltreichs darauf zuriick, daB der 
Boden keinen Salpeter mehr enthalten und daher unfruchtbar geworden; wie, 
wenn unserer Zeit der geistige Salpeter ausgegangen sein, der Gehirnphosphor 
kein geniales Haupt mehr entziinden wiirde? Gleich dem Obstbaum, der 
jahraus, jahrein scheinbar unerschopflich seine Frucht getragen hat, nun 
aber abstirbt? 

Ha — Spengler — hore ich rufen — die Melodie kennen wir: Untergang des 
Abendlandes — Modewort ! Hierauf mochte ich entgegnen, daB ich als Histo- 
riker der Theorie Spenglers, so geistvoll und belesen er sie vortragt, nicht zu- 
stimme, daB ich sie trotz bestechender Einzelziige fiir dilettantisch und ver- 
ganglich halte; ferner, daB ich meine Ansicht: mit Richard Wagner sei ein 
Hohepunkt erreicht, von dem es keinen Aufstieg mehr gebe, und die weitere 
Entwicklung bis heute habe mir gezeigt, daB der Abstieg in ein Chaos, wie 
in der Politik und in der Kunst, so auch in der Musik rascher und furcht- 
barer als je zu ahnen, eingetreten — daB ich diese trostlose Ansicht nach dem 
Tode von Brahms, Bruckner, Hugo Wolf von Jahr zu Jahr schroffer und un- 
beirrter gehegt und vorgetragen habe. Wenn ich dann bei Spengler ahnliche 
Meinungen gefunden habe, so darf ich ihn allerdings anfiihren, um durch 
einen so geistvollen Gewahrsmann meine bescheidene Wahrnehmung zu 
stiitzen und zu erganzen, ohne auch nur im entferntesten alles, was er sagt, 
zu unterschreiben: 

Im »Tristan« stirbt die letzte der faustischen Kunste. Das Werk ist der riesenhafte SchluB- 
stein der abendlandischen Musik.*) Die Malerei hat es nicht zu einem so machtigen Finale 
gebracht. Manet, Menzel und Leibl . . . wirken dagegen klein. 

Pergamon ist das Seitenstiick von Bayreuth. Alles, was Nietzsche gegen Wagner und Bay- 
reuth, den Ring und den Parsifal vorbrachte, laBt sich . . . auf diese Plastik anwenden, von der 
uns im Gigantenfries des groBen Altars — auch einem »Ring« — ein Meisterwerk erhalten 
ist . . . Daraus folgt, daB es mit der abendlandischen Kunst unwiderruflich zu Ende ist. 
Was heute als Kunst betrieben wird, ist Ohnmacht und Liige, die Musik nach Wagner so 
gut wie die Malerei nach Manet, Cezanne, Leibl und Menzel . . . 

Man suche doch die groBen Personlichkeiten, welche die Behauptung rechtfertigen, daB es 
noch eine Kunst von schicksalhafter Notwendigkeit gebe . . . Man gehe durch alle Ausstel- 
lungen, Konzerte, Theater, und man wird nur betriebsame Macher und larmende Narren 
finden, die sich darin gefallen, etwas innerlich langst als iiberflussig Empfundenes fiir den 



*) Richard StrauB sagte mir einmal: »Mit dem H-dur-Akkord am SchluB des >Tristan< ist die Romantik nun 
mal auf zweihundert Jahre zu Ende: da gibt's nichts druber hinaus. Da mussen wir sehen, wo anders einzu- 
setzen. « 
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Markt herzurichten. Man konnte heute alle Kunstanstalten schlieBen, ohne daB die Kunst 
davon auch nur beriihrt wiirde. Wir diirfen uns nur in das Alexandria um 200 versetzen, 
um den Kunstlarm kennen zu lernen, mit dem eine weltstadtische Zivilisation sich uber den 
Tod ihrer Kunst zu tauschen versteht. Dort, wie heute in den Weltstadten Westeuropas, 
eine Jagd nach den Illusionen einer kiinstlerischen Fortentwicklung, der personlichen Eigen- 
art, des »neuen Stils «, der »ungeahnten Moglichkeiten «, ein theoretisches Geschwatz . . . 
Der Literat statt des Dichters, die schamlose Farce des Expressionismus als ein Stiick Kunst- 
geschichte, das der Kunsthandel organisiert hat. Was besitzen wir heute unter dem Namen 
» Kunst «? Eine erlogene Musik, voli von kiinstlichem Larm massenhafter Instrumente, eine 
erlogene Malerei, eine erlogene Architektur . . . eine erlogene Plastik . . . Und trotzdem 
kommt das allein, der Geschmack von Weltleuten, als Ausdruck der Zeit in Betracht; alles 
ubrige, das demgegeniiber an den alten Idealen festha.lt, ist eine blofie Angelegenheit von 
Provinzialen.« 

Es ist nicht leicht, solche Ansichten jetzt auszusprechen, wo fast die gesamte 
Offentlichkeit vom Lob der neuesten Zeit iiberflieBt, wo zwar heute schon 
wieder verworfen wird, was gestern gepriesen wurde, wo aber der Begriff der 
»Moderne« aufgestellt worden ist, einer der unsinnigsten und unheilvollsten, 
die sich denken lassen, denn damit ist der Wahn einer notwendigen Hoher- 
entwicklung Axiom geworden. Ich greife wieder einen Satz heraus, den ich 
im letzten Heft der » Musik « las: »Dem Philister war stets unheimlich, wenn 
er sich einer fortschreitenden Entwicklung gegeniibersah, besonders wenn 
diese, auf eigene junge Kraft pochend, die Schlangenhaute der Tradition fort- 
warf, noch ehe ihr eigenes neues Gewand darunter ganz sichtbar wurde. « 
Immer wieder der Messiaswahn, dem der arme Philister, der »Provinziale«, 
nur seinen Zweifel entgegenhalt: ja, wenn aber das nach Abwerfen der 
Schlangenhaut sichtbar werdende Gewand nur fadenscheinig ist und die BloBe 
kaum verdeckt ? Man soli nicht voraussetzen, was erst noch zu beweisen ist. 
Beweisen laBt sich nichts, hochstens an Symptomen abschatzen. Ein apa- 
gogischer Beweis konnte der sein, daB alle wahrhaft groBen Manner stets 
erbittert bekampft worden sind, desto heftiger, je groBer sie v/aren, wahrend 
heute auch das Neueste, Tollste gelobt oder doch mit schuchternem Tadel ge- 
billigt und ermutigt wird. Soli das nur die Furcht vor neuer Blamage sein, weil 
nach der groBen Wagner-Hetze vestigia terrent? Ich glaube, es ist der aller 
Kritik nun einmal eingeborene Irrtum: damals irrte man sich dem Genius 
gegeniiber, heute bei den fiir genial Gehaltenen oder Ausgegebenen. 
Ein anderer Beweis konnte sein, daB nach Wagner und Brahms kein Musiker 
mehr die allgemeine Anerkennung gefunden hat. StrauB, Reger, Pfitzner, 
Mahler — sie haben ihre groBen Verehrerkreise, werden aber von anderen 
wieder bekampft oder fiir nicht bedeutend genug gehalten, sie in die Reihen 
der GroBten zu stellen. Mancher Ruhm, kaum erst zur Hohe angeblasen, be- 
ginnt schon zu sinken. Im Ausland hat keiner von ihnen die Anerkennung, 
wie sonst die deutschen Meister, errungen. Und alle tragen das Zeichen der 
Dekadenz; keiner, von dem man sagen kann, er habe ganz neue Wege be- 
schritten, keiner, der das Gemiit riihrt, an das Herz greift, die deutsche Seele 
rein und schon offenbart; daher keiner, der ins Volk gedrungen, vom Volke 
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(im besten Sinne) geliebt wird, sondern meist von gerauschvollen Anhangern 
zu Sensationen und Aktualitaten aufgebauscht, von Astheten und Snobs auf 
den Schild gehoben, die bald aber wieder zu neuen Emotionen abschwenken. 
Nun gibt es heute auch eine Ansicht, die da meint, in der Zeit der Demo- 
kratie brauche es gar keinen iiberragenden, die Zeit beherrschenden Kiinstler 
zu geben, sondern darin bestehe gerade der Vorzug unserer Epoche, daB eine 
Reihe von Musikern nebeneinander wirke, um alle unbegrenzten Moglich- 
keiten der tonalen (und atonalen) Entwicklung auszuschopfen und die be- 
gliickte Mitwelt auskosten zu lassen. Das nennt man aus der Not eine Tugend 
machen; aber die Hoffnung auf den Messias ist damit aufgegeben. 
Es ist meine Meinung, wie die von unendlich vielen Musikfreunden, die nur 
in der groBen Offentlichkeit nicht gehort werden, daB wir in einer unseligen 
Periode der Erschopfung und Sterilitat uns befinden; ich unterscheide mich 
nur von den meisten unter ihnen, die doch immer noch auf den Messias 
harren, darin, daB ich den Musikboden fur erschopft halte, so daB nach allen 
fiir mich unwiderleglichen Anzeichen kein wahrer Genius mehr aus ihm 
entsprieBen wird. 

Aber ist denn das so trostlos und unertraglich ? Haben wir denn nicht einen 
unverganglichen Schatz der groBten Kunstwerke aufgespeichert, die uns 
bleiben, herrlich wie am ersten Tag? Die wir nie auszuschopfen vermogen, 
weil sie immer neu und wundervoll erscheinen, unergriindlich in ihrer Tiefe 
und Schonheit ? Wachst dieser Schatz nicht immer weiter, tragt er nicht neue 
Friichte, haben wir nicht bei Bach und soeben bei Handel wieder unbekannte 
Goldadern erschiirft ? Werden wir nicht Gluck und Cherubini neu entdecken ? 
Wird Schumann nicht wieder auferstehen von seiner jetzigen MiBachtung? 
Zeigen die groBen Meister nicht jeder neuen Zeit neue Seiten, neue Aufgaben ? 
Glaubt man, daB ein Richard Wagner auch nur annahernd in seiner unbe- 
greiflichen, iibermenschlichen Majestat schon erkannt worden ist, er, zu 
dem wir noch kaum die richtige Distanz gewonnen haben? Der zwar heute 
von Kleinen verkleinert wird, aber, sollte er auch auf Jahrhunderte verschwin- 
den, wie Aschylus und Shakespeare auch in Aonen nicht untergehen wird!*) 
Dem Italiener fallt es nicht ein, auf neue groBe Kunstgenien zu warten. 
Raffael, Lionardo, Michelangelo, Palladio hat er in seinen Kirchen, auf 
den Platzen und StraBen taglich neu vor Augen. Dafiir hat er sich seinen 
nationalen Staat geschaffen, den die Renaissance nicht aufrichten konnte. 
Nicht jede Epoche kann jedes Genie hervorbringen. Unsere Zeit hat die groBen 
Techniker und Erfinder, hat Luftschiffe, U-Boote, Riesengeschiitze, Volker- 

*) Es gibt auch noch eine ganz andere Auffassung, wie sie in einem neuen Musikbuch von E. Wolff und 
Petersen vertreten wird. Danach ist schon seit Beethoven die ganze Musikentwicklung verkehrt. Alle Kom- 
ponisten vor Wagner sind Trottel, alle nach ihm Verbrecher; er selbst beides in hochster Potenz. Da ich 
nicht imstande ware, dies Buch in parlamentarischen Formen zu rezensieren, wiinsche ich ihm hier einen 
milden Beurteiler. Aber so faBt man heute die Mahnung auf: Ehrt eure deutschen Meister! (Siehe S. 117 
dieses Heftes.) 
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biinde und Friedenskongresse, hat Tele- und Grammophone, hat Orchester mit 
zwanzigfach geteilten Geigen, hat Viertel- und Achteltone — wozu versteift 
man sich da durchaus darauf, auch noch groBe Meister hervorzubringen ? 
Nirgends aber ist dieser Messianismus so stark wie bei dem Deutschen. Weil 
ihm sein gnadenreiches Geschick in einem Jahrhundert so iiberschwenglich 
reichen Segen an genialen Dichtern und Kiinstlern geschenkt hat, wahnt er, 
das wiirde so weitergehen; wie wenn ein Mensch, der einmal das grofie Los 
gewonnen, nun glaubt, das miisse sich wiederholen! Im Gegenteil — wo die 
Natur in der Erzeugung der groBen Meister formlich Raubbau getrieben hat, 
da ist es erklarlich, daB der Boden unfruchtbar geworden ist. Manche gibt es, 
die aus jungfraulichem SchoBe, aus der fruchtbaren Scholle des Ostens den 
Kunstmessias erwarten; vielleicht ist es der Sowjetstern, der uber seiner 
Krippe leuchtet. Wir Deutschen aber richten in heiterer Resignation den 
Blick in die Vergangenheit. Wir haben Weimar, wir haben Bayreuth, wir 
haben die Plejade gottlicher Genien unseres Volkes, der Italiener, der Griechen. 
Und die Sonne Homers, siehe, sie leuchtet auch uns. 
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Ton 
Gerausch 
Rhythmus 
absolute Tonhohe 
be»ton«t 
tonal 

Obertonspektrum 
Geige, Horn, . . . 
jodeln, briillen . . . 
Regeln, Konvention 
Harmonielehre, Kontrapunkt 
Gegenstand 



Intervall 

Klang 

Melos 

relative Tonhohe 

wohltemperiert 

atonal 

Klangfarbentotalitat 
Klavier, Orgel, . . . 
singen, sagen . . . 
Gesetz, Nomos 
Melodienlehre, Melosdeutung 
Bewegungsmoment 



Z'wei Pole gibt es im musikalischen Leben des Menschen, innerhalb 
deren sich jede denkbare Musik, selbstverstandlich auch jede Musik- 
wissenschaft, -forschung, -kritik, bewegen muB. Diese beiden Pole 
halten die Welt (nicht nur die musikalische) in den Angeln, sie sind das 
»MaB der Dinge«. Wer sie aus den Augen (Ohren!) verliert, der iibt das 
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Verbrechen der Selbstzerstorung, losgelost vom Kosmischen — sinnlos. 
Menschen werden taub, tobsiichtig, »torisch«, Staaten zerbrechen wie 
Glas. Wir Europaer vergewaltigen die Dinge, die sich dafiir rachen und 
uns selbst zerstoren. Wir haben das »MaB« verloren und unsere Bosheit 
und Eitelkeit laBt es uns sehr schwer wiederfinden. Wir lehnen uns 
fortwahrend gegen Urgewalten auf, die starker sind als selbst die Mole- 
kularkrafte. Wir spielen auf Trompeten womoglich Geigenmelodien und 
muten den Geigen Tonfolgen zu, die nur auf dem Klavier richtig heraus- 
gebracht werden konnen, das Klavier aber wird von uns derart miB- 
braucht, daB es zur Landplage geworden ist. Die Gesetzlosigkeit trium- 
phiert. Ein Privatdozent der Musik, der nebenbei auch komponiert, hat 
sich in einem von gekranktem Ehrgeiz diktierten Aufsatz gegen mich 
sogar zu dem Ausspruch verleiten lassen, daB wir froh sein sollten, endlich 
kein Gesetz mehr anerkennen zu miissen, und daB uns dadurch die 
»Freiheit« winkt. GewiB, die veralteten Fauxbourdonregeln und -kon- 
ventionen (Harmonie-, eigentlich Akkordlehre und Kontrapunkt) sind 
vollstandig unbrauchbar geworden und riicken zur Ganze in das Gebiet 
der Musikgeschichte. Dafiir aber habe ich das Urgesetz des Musikalischen, 
Melodischen gefunden, den Nomos der (gerausch- und reibungslosen) Be- 
wegung, das reine Melos, das einzig wirkliche und wahrhaftige Gesetz des 
Musikalischen, an dem jede Musik der Erde, die vergangene, gegen- 
wartige und zukiinftige, gemessen werden kann, und das jeder Indivi- 
dualitas, auch der starksten Personlichkeit die volle und wahre Freiheit 
laBt. Nur ein Schwachling, ein Sklave seiner Eitelkeit, seines Ehrgeizes 
furchtet das Gesetz und muB es fiirchten, ein wirklich Freier begriiBt es 
wie eine Himmelsbotschaft, weil es ihn vom Zufalligen, von Stimmungen, 
Leidenschaften, Affekten, vom Nebensachlichen, Destruktiven befreit, 
ihn zur Totalitdt, zu allen Moglichkeiten fiihrt, ihm den unbedingten 
»MaBstab« in die Hand gibt. 

Beginnen wir mit dem tonalen, rhythmischen Pol: Wenn wir in der Musik 
nur einen Ton hatten, so konnten wir auf ihm nur trommeln; es gabe 
dann kein Intervall, kein Melos, keine Melodie; die Musik ware ein 
rhythmisches Gerausch. Das Trommeln auf einem Ton ist rein tonale 
Musik. Sie entspricht dem Kindesstadium der Entwicklung. Kleine Kin- 
der und wilde Volker spielen gern mit Trommeln, Becken; sie bilden 
»Orchester«. Der Rhythmus ist etwas Animalisches, rein Physiologisches, 
Rhythmus kommt aus dem Blut, im Rhythmus spricht die Rasse. Kleine 
Kinder verfiigen schon uber eine Menge rhythmischer Moglichkeiten, 
nicht aber uber melodische. Die kommen erst langsam durch das Auf- 
rollen der Obertonreihe eines Tons. Quinten, Quarten (Tonika, Domi- 
nanten), der Dur-Dreiklang zerlegt als Trompetenmelodie, das geniigt 
meistens den Kleinen. Spater kommen dann noch die iibrigen (wahr- 
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nehmbaren!) Tone der Obertonreihe dazu. Mit den sieben oder acht 
Tonen des Obertonspektrums (c d e f g a b h, das sind die Naturtone 8 
bis 15) und ihren Transpositionen sind die Menschen lange ausgekommen. 
Ihre Musik war tonal, aus dem Ton heraus, die rhythmischen Moglich- 
keiten iiberwogen weitaus die melischen, die Musik war im Grunde ge- 
nommen doch mehr ein rhythmisches Gerausch, zu dem marschiert, ge- 
tanzt, gejodelt, gedudelt, also »Operngespielt«wurde. Die Melosmoglich- 
keiten der tonalen Instrumente wurden allmahlich ausgeschopft. Tonale 
Instrumente sind solche, bei denen die Tone, Intervalle, Griffe, das Ober- 
blasen, Intonieren usw. von der Obertonreihe eines Grundtons (bei Blas- 
instrumenten) oder von vier Grundtonen (leere Saiten bei Geigen) ab- 
hangig sind. Bei diesen Instrumenten ist der Quinten- und Quartenzirkel 
nicht geschlossen, kein geometrischer Kreis, keine Unendlichkeit. Die 
Tone (Gerauschverschiedenheiten, Obertonreihen) der tonalen Instru- 
mente konnen (selbst bei den giinstigsten Voraussetzungen) nicht so 
rein intoniert, ausgeglichen, gestimmt werden wie auf atonalen, wohl- 
temperierten (gleichschwebend temperierten) Instrumenten: Klavier, Or- 
gel, Harmonium, Celesta. Auf tonalen Instrumenten kann und soli nur 
tonale Musik gespielt werden, Musik in den Tongeschlechtern (meinetwegen 
der Griechen, Perser, Araber, Chinesen, Japaner, Indier, Zigeuner), Musik 
in Dur und Moll, weil sonst die bekannte »Katzenmusik« der »modernen« 
Komponisten entsteht. Auch die menschliche Singstimme, wenn sie jodelt, 
briillt(ein rein physiologischer ProzeB) gleicht einem tonalen Instrument. 
Melos ist die Bewegung zwischen den Tonen, die Spannung von Ton 
zu Ton. Das Melos der Intervalle aber hort man nun desto besser und 
leichter, je gleichartiger die Tone sind, die sie begrenzen.*) Der Hohe- 
punkt der Intonation, des Ausgleichens der Tone und Intervalle, mithin 
das reine Melos, wird auf atonalen Instrumenten erreicht und durch die 
wohltemperierte, wohlregistrierte menschliche Singstimme. Damit kom- 
men wir zum zweiten, zum atonalen, melischen Pol der Musik: Wenn 
einer immer und immer wieder alle zwolf Tone unserer gleichschwebenden 
Temperatur absingt oder abspielt (ohne zu starke personlich rhythmische 
Be»ton«ung), so musiziert er rein atonal. Dieses immer und immer 
wiederholte Abspielen, Absingen der zwolf Tone schlieBt jedesmal den 
Zirkel, den geometrischen Kreis, die Totalitat, erha.lt das Gleichgewicht 
der Tone und Intervalle, bringt einzig und allein die relative Tonhohe, 

*) Der »pythagoreische Lehrsatz«, der magister matheseos der Musik! ! Man stelle sich eine Melodie so vor: 
jeden Ton von einem anderen Instrument gespielt. Da ware es selbst dem besten Musiker unmoglich, das 
Melos, das Melodische zu horen, ganz abgesehen davon, daB solche Experimente (»Klangfarbenmelodien« 
lacherlich wirken. Kann man es einem Publikum verargen, das bei »atonalen« OrcAesierkompositionen in 
Heiterkeit ausbricht? Die (durchwegs tonalen) Orchesterinstrumente kommen fiir die atonale Musik nicht 
mehr in Betracht. Dafur konnen Riesenorgeln mit drei, vier, fiinf Spieltischen, mit allen Finessen der Technik 
gebaut werden, wenn es schon durchaus auf einen groBen Larm und auf unterschiedliche differenzierte 
Klanggerausche ankommen soli. GroBe Chorwirkungen sind ja in der atonalen Musik moglich, naturlich 
nur mit durchwegs geschulten, chormaBig trainierten Singstimmen. 



io6 



DIE MUSIK 



XVI/2 (November 1923) 



MiiimiiniiiiuiHiiMmiimiNiiitmiiiiiimiitmimNiiiimmii™ iiiimmmiiiiirat 

das Melos zur Geltung, es ist das Gesetz der Statik, der Nomos, von dem 
ich eingangs gesprochen habe. Je nachdern sich nun eine Musik dem 
Trommeln auf einem Ton, dem Jodeln und Dudeln auf seiner Oberton- 
reihe oder dem melischen Absingen, Abspielen der zwolf wohltempe- 
riertenTone (Intervalle) nahert, je nachdern nennen wir sie tonal, rhyth- 
misch, oder atonal, melisch. 

Eine einfache, simple Rechnung zeigt uns die Phasen, die Grenzen: 
hatten wir in der Musik nur zwei Tone, so gabe es folgende zwei Melos- 
moglichkeiten: i — 2, 2 — i; bei drei Tonen gabe es sechs Melosmoglich- 
keiten, namlich: i — 2 — 3, 2 — 3 — 1, 3 — 1 — 2, 1 — 3 — 2, 2 — 1 — 3, 3 — 2 — 1, 
bei vier Tonen ga.be es 4 x 6 = 24 Melosmoglichkeiten, bei fiinf Tonen 
5x24=120, bei sechs Tonen 6x 120 = 720, bei sieben Tonen (Dur 
und Moll!) 7x720 = 5040 usw. und bei den zwolf Tonen unserer gleich- 
schwebenden Temperatur gibt es 479 001 600 Melosmoglichkeiten. 
Jede gleichschwebende Temperatur ist ein vollkommen in sich geschlossener 
Zirkel, eine Totalitdt, das haarscharfe Gleichgewicht der Tone und Intervalle. 
Da aber die zwolfstufige Temperatur die denkbar starkste Annaherung an die 
Obertonreihe des Tons ist, deshalb kann das urspriinglich einstimmige, 
monodische atonale Melos harmonisch mehrstimmig, obertonklanglich, ak- 
kordisch, polyphon (zum tonalen Pol hin!) gedeutet werden. Darin liegt die 
unbegrenzte (weil individuell personliche!) Entwicklungsmoglichkeit des Ato- 
nalen. Es gibt ganz gewiB nur eine einstimmige, monodische Musik — die 
atonale Melodie, das sinnvolle Absingen oder Abspielen der 479 001 600 Melos- 
moglichkeiten der zwolf temperierten Tone mit ihren unbegrenzten Moglich- 
keiten der rhythmischen Deutung durch die Musiker. Aber mit einer solchen 
Musik wiirde sich die weiBe Rasse nicht zufrieden geben. Sie ist es nicht mehr 
gewohnt, aus einer Melodie auch gleichzeitig deren Harmonie herauszuhoren. 
Wir miissen ihr also die unvergleichlich schonen einstimmigen atonalen 
Melodien in die komplizierten europaischen Larmgewohnheiten hineinorgani- 
sieren — mit mehr oder weniger musikalischem Anstand, j e nachdern es 
einer verantworten kann. Wer es lernen will, wie man (selbstverstandlich 
ohne Harmonielehre und Kontrapunkt) eine richtige atonale Musik aufbaut, 
dem kann nun geholfen werden. 

Eines nur verlange ich von meinen Schiilern: daB sie bewuBt arbeiten, daB 
sie immer wissen, was sie tun. Ein »Jenseits von Gut und B6se« (den »Wahn- 
sinn«, das »Verbrechen<t) kenne ich — Gott sei Dank — nicht. Dafiir kenne 
ich den »Einklang der Dinge«, die Ubereinstimmung von Melos und Rhyth- 
mus, Inhalt und Form, das »Nichttun« und »Tao« der Chinesen, die mathe- 
matischen Ewigkeiten der Proportionen bei den alten Agyptern. Der » rhyth- 
misch reibungs- und gerauschvolle Heroismus des Westens« aber ist mir 
immer als eine sinnlose, strafbare Handlung vorgekommen, die — losgerissen 
vom Kosmischen — vergeht, . . . verweht. 
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oli das Kind — das gewohnliche, musikalischen Eindriicken gleich- 



ijgultig gegeniiberstehende Kind, das kaum eine Melodie erkennt, sie 
falsch nachsingt, seine Tonleitern unlustig am Klavier herunterholpert, 
nach mehrjahrigem Unterricht kein noch so leichtes Stiickchen fehlerfrei 
und verstandnisvoll vorzutragen fahig ist — soli es sich und seiner Um- 
gebung zum MiBvergniigen bei diesem unfruchtbaren Tun festgehalten, 
soli es iiberhaupt, wenn Unlust und Mangel an Gehor wie an rhythmi- 
schem Empfinden es schon in friihem Alter als »unmusikalisch « erkennen 
lassen, zum Studium der Musik angeleitet werden? Es ist eine Frage, 
seit jeher wichtig f iir Eltern und Padagogen; wichtiger als je in der 
heutigen Zeit, da jede leerlaufende Arbeit selbst des kindlichen Indivi- 
duums als okonomische Versiindigung erscheinen muB. Auch die Zeit 
des Kindes ist kostbar, der Musikunterricht fiir die weitesten Bevolke- 
rungskreise mit groBen materiellen Opfern verbunden. Eltern, denen die 
Musik starkes Lebensbediirfnis ist, die bei ihrem Kind die Gemeinsamkeit 
kunstlerischer Interessen nicht missen mochten, denen die Ahnung dam- 
mert, daB der Mensch ohne Musik nur ein unvollkommenes Weltbild 
schaut, daB ihm unersetzliche Schonheiten des Lebens verschlossen 
bleiben, daB es unverantwortlich ist, ihm nicht wenigstens die Wege zu 
diesen Schonheiten zu weisen, es unversucht zu lassen, eine wenn auch 
noch so oberflachliche Beziehung zur Musik fiir ihn anzubahnen, — 
auch diese Eltern stehen oft tief entmutigt vor den klaglichen Leistungen 
des Musikschiilers, dem trotz aller Miihe seiner Umgebung keine Ahnung 
vom Wesen seines widerwilligen Treibens mit Tasten, Noten und Tonen 
zu dammern scheint. 

MuB es in neunzig von hundert Fallen dahin kommen, daB die Beschaf- 
tigung mit Musik nach jahrelangem Bemiihen beiseite geschoben, vom 
jugendlichen Menschen als uberfliissige Belastigung seiner Kindheit ad 
acta gelegt wird ? Ist iiberhaupt das Trainieren von Muskeln und Nerven 
in Form des Ubens, bestenfalls einige Unterweisung in theoretischen Re- 
geln das einzige Mittel, um eine musikalische Aufnahmefahigkeit zu 
entwickeln? Sie ist schlieBlich das Ziel, dem jeder Musikunterricht zu- 
strebt, es sei denn, daB es sich um ein Hoheres: um die Erziehung eines 
schopferisch hochbegabten Individuums handelt. Es sollte zu denken 
geben, daB just ein solches begnadetes Menschenkind die Theorien der 
iiblichen Schulungsmethoden in seiner Entwicklung uber den Haufen 
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wirft. Es beginnt seine eigene musikalische Sprache zu sprechen, lange 
bevor man es in der Beherrschung der vorhandenen, vor ihm geschaffenen 
unterrichtet oder es gar auf deren asthetische Wertung hinweist. Sein 
Vorstellungsvermogen in Tonen regt sich, ehe noch sein Hirn und Gehor 
sich mit fremder Musik fiillt, und sein musikalischer Ausdruckswillen 
macht sich geltend, ohne daB es gelernt hatte, jene Musik »vorzutragen«. 
Vorstellungsvermogen und Ausdrucksbediirfnis machen den Drill seiner 
Hande leicht und miihelos, verkiirzen sein technisches Studium in 
scheinbar unerklarlichem MaBe. Man nennt dieses Menschenkind musi- 
kalisch, nennt es ein Wunder; ohne sich weiter Gedanken dariiber zu 
machen, ob nicht etwa viele, unzahlige solcher Wunder verkiimmern, 
nur weil ihnen die Moglichkeit, jenen natiirlichen Ausdruckswillen frei 
zu betatigen, von friihester Jugend an beschnitten wird. 
Das kleine Kind singt und summt vor sich hin; konfuse, atonale, arhyth- 
mische Tonbrocken, fiir den Erwachsenen genau so unverstandlich, wie 
es sein erstes Lallen vor dem Erlernen der Sprache ist. Aber eben diese un- 
verstandlichen Brocken scheinen ihm SpaB zu machen, und es empfindet 
offenbar ein Lustgefiihl dabei, einem Etwas, das in seinem unentwickelten 
BewuBtsein singt und summt, Luft zu machen. Das Lustgefiihl schwindet 
nur zu bald, denn der Erzieher ist auf dem Posten: Das Kind soli nicht 
singen, es soli nac/jsingen, dieses oder jenes Liedchen; richtig soli es 
singen, nicht falsch, nicht wie es sein eigenes Empfinden, sondern wie 
es des Erziehers an die bekannte Melodie gewohntes Ohr verlangt. Es 
soli in Tonen nicht sagen, was in ihm selbst, sondern nur was in anderen 
vorgeht. Es mochte produzieren, doch nur Reproduktion ist ihm gestattet. 
Weil es immerfort etwas nachahmen soli, bevor es sich iiberhaupt noch 
ein Verhaltnis zu den von auBen hereindringenden akustischen Ein- 
driicken zu bilden vermag, wird jenes urspriingliche musikalische Lust- 
gefiihl verschiittet, oft auf Nimmerwiederkehr; doch selbst im giinstigsten 
Falle wird es die Arbeit vieler Jahre brauchen, um aus dem fingeriibenden, 
mit einem endlosen Wust fremder Musikbegriffe kampfenden Schiiler den 
musikempfindenden Menschen wieder erwachen zu lassen. 
Hier setzt eine neue Methode der musikalischen Erziehung ein, die »vom 
Glauben an das Schopferische im Menschen ausgeht, sich ganz auf die 
Schaffung von Erfahrungsgelegenheiten beschrankt und Selbsttatigkeit 
als oberstes Gesetz fordert«. Mit diesen Worten definiert der Musik- 
padagoge Heinrich Jacoby das Grundprinzip seines Strebens, jedem Men- 
schen, sofern er von Natur aus normal beanlagt ist, das lebendige, ele- 
mentare Ausdrucksmittel der Musik zuganglich zu machen, auf das er 
seiner Uberzeugung nach ohne Riicksicht auf groBere oder geringere Be- 
gabung genau so ein Recht hat wie auf seine Muttersprache. Die Beriick- 
sichtigung des »Sch6pferischen« hat seit einiger Zeit bei den Reforma- 
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toren der allgemeinenErziehung erfolgreich eingesetzt: beispielsweise ist 
bereits der Schwerpunkt des Elementarzeichenunterrichts auf die For- 
derung der kindlichen Phantasie verlegt und verzichtet auf die Fesselung 
des Schiilers an Punkte und Striche, wie ans Gipsmodell. Aber auf dem 
Gebiete der musikalischen Padagogik ist Jacobys Idee so neu, in ihrer 
Anwendung so originell wie in ihren Resultaten erstaunlich, daB es sich 
wohl lohnte, die Aufmerksamkeit weitester Kreise auf sie zu lenken. 
Heinrich Jacoby, ein geborener Elsasser, urspriinglich ausiibender 
Musiker, der seine Ideen auf Grund langjahriger Erfahrungen mit dem 
verschiedenartigsten Schulermaterial, zuletzt als Leiter des Musikunter- 
richts in der bekannt fortschrittlichen Odenwaldschule ausgebaut hat, 
ist seit kurzem im Rahmen der Hellerauer »Neuen Schule« tatig. Mit 
den allgemeinen Zielen dieser Anstalt sind die seinen imWesen eng ver- 
wandt, und trotzdem er selbst es leugnet, fuBt seine Methode stark auf 
jener des genialen Dalcroze, des Griinders jenes vorbildlich wirkenden 
Instituts. Dieser war der erste, der das latente Musikempfinden im Men- 
schen durch seine bekannte rhythmische Gymnastik zu wecken trach- 
tete und das Axiom propagierte, daB eigene schopferische Tatigkeit im 
UnbewuBten dem intellektuellen BewuBtwerden von Klangen voraus- 
gehen miisse. Auch ein junger, friihverstorbener ungarischer Musiker, 
Dr. Alexander Kovdcs, hat vor einem Jahrzehnt versucht, ahnliche Ziele 
zu verfolgen; er basierte seinen Klavierunterricht von Anfang an auf 
das Hervorrufen rein akustischer Vorstellungen, indem er trachtete, den 
Schiiler zu einem konzentrierten inneren Horen der Musik zu zwingen, 
die er erst nach jener Vorstellung mit den Augen lesen, mit den Fingern 
zu gestalten lernen sollte. Der Tod unterbrach das Durcharbeiten eines 
Systems, dessen erste und einzige Darstellung in der leider kaum bekannt 
gewordenen Broschiire »Wie sollte man Kinder in die Musik einfiihren?« 
ungeheuerliche Anforderungen an die geistige Arbeitskraft von Lehrer 
und Schiiler zu stellen scheint. Jacoby selbst schiebt den Beginn des 
praktischen Instrumentalunterrichts zeitlich iiberhaupt weit hinaus; er 
gestattet ihn nicht friiher, als bis der Tonumfang innerlich erlebter Musik 
beim Kinde die eigenen Ausdrucksmittel, wie Singen, Pfeifen, Klatschen, 
zu iiberschreiten beginnt. Zu diesem Zeitpunkt ist es aber durch die neue 
Methode nicht nur bereits fahig, Rhythmen und Taktarten, melodische 
Intervalle und Linien, Akkordbildungen und Proportionen der musika- 
lischen Formen mit dem Gehor zu unterscheiden und graphisch zu 
fixieren, sondern auch den Klang aufgeschriebener Musik sich innerlich 
vorzustellen und mit im Rahmen jener natiirlichen Ausdrucksmittel 
wiederzugeben. Es ist also durch Anwendung des Jacobyschen Lehr- 
ganges omusikalisch « , es ist sozusagen zu einem Wunderkind ge- 
worden. 
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Das Empfinden f iir Musik wohnt ausnahmslos allen normalen Menschen 
inne — so lautetungefa.hr die Begriindung des Lehrganges. — Die Fahig- 
keit, sich in ihr auszudriicken, ist jedem von uns gegeben, sie muB nur 
entwickelt, von alter Verschiittung, von den inneren Hemmungen der 
Konvention befreit werden. Die Musik ist des Menschen so ureigener 
natiirlicher Besitz wie die Sprache; ein jeder lernt seine Gedanken, 
Gefiihle, Erregungen durch Worte ausdriicken, muB es lernen, ohne 
daB danach gefragt wird, ob er auch je fahig sein wiirde, in dieser er- 
lernten Sprache selbst schopferisch, Sprachrohr und Membran der Ge- 
danken, Gefiihle und Erregungen anderer, der Mehrheit, der Masse zu 
werden. Musik wird aber als »Kunst« behandelt, als Privileg einer so- 
zialen Schicht, als geheimnisvolle, der groBen Menge unzugangliche An- 
gelegenheit von Exklusiven, als »Betrieb«, deren Ubelstande just ihre 
Eingeweihten am lebhaftesten zu beklagen wissen. »Warum?« fragt 
Jacoby. — Seht ihr nicht, daB die sogenannte musikalische Erziehung 
seit Jahrtausenden auf einem Holzweg wandelt, daB sie, auf eine neue 
Grundlage gestellt, die das natiirliche Bediirfnis des Menschen beriick- 
sichtigt, ein neues musikalisches Weltbild schaffen kann, an dem jeder 
teil hat? Dieser oder jener Mensch wird f iir vollig unmusikalisch ge- 
halten, ha.lt sich selbst dafiir; er lacht unglaubig, wenn man ihm zumuten 
wiirde, ein Intervall, etwa den Unterschied zwischen groBer und kleiner 
Terz, mit dem Ohr wahrzunehmen. Und doch hort dieser Mensch Dinge, 
die unvergleichlich subtiler zu unterscheiden sind; er erkennt aus der 
Ferne den Schritt bekannter FiiBe, die Nuancen samtlicher knarrenden 
Turen und zuschnappenden Schlosser seines Hauses, er hort, ob ein zur 
Erde geschleuderter Gegenstand aus Holz, Metall oder Glas ist, ob er in 
Stiicke bricht oder ganz bleibt. Just die Fahigkeit musikalischer Be- 
obachtung sollte ihm versagt sein, wo er doch mit dem Sinn fiir solche 
glanzend ausgeriistet ist? Und sollte die naturgegebene Stimme dieses 
Menschen, der angeblich keine Phrase, kaum einen Ton singen kann, 
weil ein ungeiibter Kehlkopf und nervose Befangenheitshemmungen ihn 
daran hindern, wirklich unbrauchbar sein zu einer musikalischen Aus- 
drucksmoglichkeit, deren Entwicklung fiir jedes Leben eine Quelle un- 
geahnten Glucksgefiihls bedeutet? 

Die psychologische und methodische Anwendung der neuen Lehrweise 
fordert diese Entwicklung mit einer Leichtigkeit und Intensitat, die ans 
Wunderbare zu grenzen scheint. Es ist hochst instruktiv, einer Unter- 
richtsstunde Jacobys beizuwohnen. Ich horte in Hellerau die sechste 
Lektion eines Kurses fiir erwachsene Schiiler der Anstalt — die Teil- 
nehmer waren junge Madchen im Alter zwischen sechzehn und vierund- 
zwanzig Jahren, die bei Kursbeginn vor drei Wochen zum Teil Klavier 
spielten oder Lieder sangen wie andere junge Damen, manche besser, 
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manche weniger gut, zum Teil sich mit Musik iiberhaupt nicht be- 
schaftigten. Vor drei Wochen hatte laut eigenem Gestandnis aber keine 
einzige von ihnen einen Dreiklang erkennen oder eine melodische Ton- 
folge erfinden konnen. Der Lehrer spielt am Klavier eine Phrase; mit 
geschlossenen Augen in sich hineinlauschend und vollig innerer Ent- 
spannung hingegeben haben die Schiiler in fiinf Lektionen schon gelernt, 
rein auf Grund ihrer groBeren oder geringeren Befriedigung Ganz-, Halb- 
oder Trugschliisse unfehlbar zu differenzieren. Sie horen deutlich, daB 
hier ein Takt fehlt, dort eine Harmonie verwendet wird, die nicht hin- 
gehort, daB etwas abrupt verlassen, abgebrochen wird, das nach ruhig 
abklingender Erganzung verlangt. Eine singt uber Aufforderung des 
Lehrers mit schiichterner, doch bereits willig gehorchender Stimme einen 
melodischen Anfang; er wird am Klavier wiederholt, harmonisch unter- 
legt, doch der Spielende ermiidet nicht zu mahnen: » Horen Sie nicht, 
was ich spiele, horen Sie, was in Ihnen vorgeht! « Nun nehmen die anderen 
den Einfall auf, verandern ihn, spinnen ihn weiter, jede auf ihre Art, 
singen ihn zusammen voli und rein im Chor, und siehe, es ist ein richtig 
gebautes musikalisches Gebilde geworden, wie es der regulare Kompo- 
sitionschiiler kaum nach monatelangem Studium der harmonischen und 
formalen Regeln aufzuschreiben vermag. Hat nun jede Schiilerin das 
Erklungene ohne Zogern und Zuhilfenahme des Instruments auf dem 
Papier notiert, dann ahnt man, welche Gemeinschaft »musikalischer « 
Menschen den beendeten Kurs verlassen wird, welche ungeheure musik- 
kulturelle Folgen aus der Verbreitung dieser Erziehungsmethode sich fiir 
die nachsten Generationen ergeben konnten. 

Der Weg, den Jacoby einschlagt, fiihrt zum NiederreiBen der Trennungs- 
wand, die, vom Kiinstler oft bitter beklagt, zwischen ihm und seinem 
Publikum steht; fiihrt zur unmittelbaren Hingabe an das Kunstwerk, zu 
musikalischer Urteilsfahigkeit und einem aktiven MusikgenuB im Sinne 
des Goetheschen Wortes: »Der Mensch erfahrt und genieBt nicht, ohne 
zugleich produktiv zu werden. Dies ist die innerste Eigenschaft mensch- 
licher Natur. « 



ZUR PSYCHOLOGIE DER GESANGSTECHNIK 



s gab eine Zeit, da die gesamte Gesangstheorie beherrscht war von der 



J— /Physiologie der Gesangsvorgange. Jede modern sein wollende Gesangs- 
methode verkiindete ihre physiologisch begriindete GesetzmaBigkeit, jedes 
theoretische Werk uber das Singen pries sich als Aufklarungsschrift uber 
neue und allerneueste physiologische Entdeckungen von der einzig richtigen 
Stimmfunktion; und seitenlange Auseinandersetzungen und Teildarstel- 
lungen der Muskelvorgange beim Singen erweckten den Eindruck, als miiBte 
derjenige unbedingt ein vorziiglicher Sanger werden, der die Physiologie des 
Stimmorgans an sich selbst experimentell beherrschte. 

Es gab eine Zeit . . . ja stecken wir nicht noch mitten darin ? Sind nicht eben 
jetzt einige ganz neu erscheinende Werke der Gesangsfachliteratur auf den 
gleichen Grundton eingestimmt ? Freilich, leider ist es so. Aber dennoch 
mehren sich allenthalben die Anzeichen, daB die vollig andere Richtung des 
gesamten Geisteslebens unserer Zeit auch die Theorie unseres besonderen 
Kunstgebietes in den Bann zu ziehen beginnt. 

Denn die Einstellung auf die physiologischen Teilvorgange beim Singen, auf 
das rein Materielle des stimmiichen Geschehens im Unterricht gehort ganz 
und gar der naturwissenschaftlich-materialistischen Zeitepoche an, von der 
unser ganzes modernes Geistesleben sich jetzt mit Entschiedenheit, ja fast 
mit Schroffheit abwendet. Die Entwicklung der physiologisch-analysierenden 
Richtung in der Gesangserziehung laBt sich von Anfang an genau verfolgen 
als zusammenfallend mit der Entwicklung des mechanistisch gerichteten 
Zeitalters, das die Wissenschaft von den Elementen in den Vordergrund riickte 
auf allen Gebieten, so daB sich sogar iiberall da, wo der Mensch selbst Gegen- 
stand der Forschung ist — sowohl in der Psychologie wie in der Ethik, wie 
auch in der Geschichte und Soziologie — , diese gleichsam unpersonliche 
Betrachtungsweise breit machte, die » iiberall nur noch Aggregate psycho- 
physischer Tatbestande« sah. 

Sieht man aber einmal auf diese Weise die Wissenschaft unseres Kunst- 
gebietes, des Gesanges, in den allgemeinen Rahmen der Zeitepoche hinein- 
gestellt, so weiB man sofort, wo die mannigfachen Stromungen hindrangen, 
die jetzt allenthalben, wenn auch fast noch schiichtern, ans Licht zu kommen 
suchen. Es geht eben hier bei uns wie iiberall um die Oberwindung des mecha- 
nistischen Zeitalters. Kennzeichnend fiir jenes war: die Zertriimmerung des 
Ganzen durch die Teile; denn wo man sich auf die Teile, auf die Elemente ein- 
stellt, werden diese verselbstandigt, und die ganzheitliche Auffassung und 
Gefiihlswirkung gehen verloren. Kennzeichnend fiir die moderne Anschauung 
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dagegen ist: Ausgehen von derGanzheit des Gegebenen; denn nach dem be- 
riihmtesten Lehrsatz der modernen Wissenschaft ist iiberall in der lebendigen 
Natur das Ganze stets mehr als die Summe seiner Teile. Und nur dem auf 
das Ganze eingestellten inneren Blick des Forschers erschlieBt sich das 
eigentliche Geheimnis jeder seelischen Wirklichkeit. 

Als seelische Wirklichkeit aber sollen der Gesangston und die Gesangslinie 
dem Gesangstudierenden bewuBt werden. Das ist das eigentlich Wesentliche 
fiir ihn. Er muB von Anfang an lernen, den Ton bewuBt zu erleben als etwas 
einheitlich Gegenstandlich.es, Konkretes, im Gegensatz zu jeder Analyse und 
Abstraktion. Ihm muB der Gesangston an sich zum Kunstwerk, zum Objekt 
der Schonheit, zu Gestalt und Bildnis in seiner Vorstellungswelt heranreifen. 
Das Ziel, so ausgesprochen, diinkt manchen wohl erstaunlich. Man hat zwar 
oft im gedankenlosen Sprachgebrauch des Sangers vom Psychischen geredet — 
es erscheint als das Urgegebene, das Selbstverstandliche, daB es sich beim 
Singen letzten Endes um Seelisches handelt. Aber man meint, das ware von 
vornherein da oder kame am SchluB der Ausbildung von selbst hinzu. Und 
man versteht iiberhaupt darunter das GefiihlsmaBige, in dem Sinne jener 
Affekte, die durch den Gegenstand des Textes oder durch die musikalische 
Gebung wach werden. Den Begriff des Seelischen, des Tonerlebens auf die 
gesangliche Technik, auf das Grundgegebene des aus jedem Wortsinn gelosten 
Gesangstones selbst zu beziehen, ist der Gesangspadagogik von heute noch 
durchaus nicht gemeinhin gelaufig. 

Aber die ganz groBen Sanger, sie, die wenigen, wuBten von je um dieses tiefste 
Geheimnis ihrer Kunst. Ihnen sind ihre Gesangstone weder die zufalligen 
Erzeugnisse begnadeter Stimmwerkzeuge, noch die bloBen Trager der Affekte, 
der menschlichen Erregungen und Erschutterungen, noch etwa gar die ver- 
standesgemaB erlernbaren Ergebnisse richtiger Muskeleinsteliungen — nein, 
ihnen schlaft hinter den Tonen das Wesentliche, worauf es ihnen ankommt: 
das innigbewuBte geistige Bild des Vollkommenen, die reine Vorstellung des 
schonheitgesattigten Klanges. Die Tone sind ihnen Manifestationen des 
inneren Sinns, klare, bis zum letzten geistig durchgestaltete Darstellungen 
der Klangvorstellung, des unendlich verfeinerten, unendlich liebevoll heran- 
erzogenen inneren Horens. Da wird der Ton so in voller Hingabe erlebt, daB 
der ganze Mensch nichts als klanggewordene Seele ist. Und dieses Erleben 
teilt sich dem Horer als tiefste kunstlerische Begliickung mit. So sang Mes- 
schaert. In vielen Augenblicken klingt es uns so von Battistini entgegen. 
So erdabgelost klingen — aber erst seit letzter Zeit — manche Gesangslinien 
aus Elena Gerhards Munde. Ein solches Klangerleben lassen verborgene 
Stellen von Lili Lehmanns kiinstlerischem Bekenntnisbuche durchfuhlen. 
Caruso aber beispielsweise gehort nicht hierher. Er war in erster Linie Ma- 
terialsanger — freilich welchen Materials ! — , in seinen besten Augenblicken 
uber sich selbst hinausgerissen durch die Glut seiner auBerordentlichen dra- 

DIE MUSIK. XVI/2 8 



ii4 



DIE MUSIK 



XVI/2 (November 1923) 



ltH!ttltlltt!HMH^Itl!tlll!IHtHIIHHHIIHI'!HI(Hlllltl(llllllH(llll!UIMHil(lltMliltiKtll!IH)M((IHit!ltMHIHt(l(llHHIIIIIIIIItlHI HHIHlIlIPin ll!ll1!lt{||rHtitN|||{|l!IH!llllMHHIH!l!lll!!llll!!IHIf!llll<lllll>lll|[|<tllHlftlHlt'l!Kl 

matischen Begabung: eine einmalige Erscheinung. Nur eine irregeleitete Ge- 
sangstheorie konnte ihn als kiinstlerisches Vorbild fur die Gesangsausbildung 
aufstellen. Die Welt des entmaterialisierten Klanges war nicht die seine. 
Nun mag es vermessen erscheinen, den Weg dorthin weisen zu wollen. Muft 
nicht auf dem Wege zur letzten Vollendung und Vergeistigung jeder Kiinstler 
einsam suchen? Das Beispiel Elena Gerhards, die doch in ihren friiheren 
Jahren einem ausgepragten Naturalismus der Tongebung ihrer an sich wun- 
dervollen Stimme huldigte, scheint diesem Einwand recht zu geben. 
Aber wer einmal scharf hineinsieht in das Getriebe der modernen Gesangs- 
erziehung, der wird doch eben recht nachdenklich gestimmt. Der Weg zu 
dem bewuBten Erleben des Gesangstones wird den jungen Strebendenunend- 
lich oft von vornherein so verstellt, daB er ihn spater niemals wiederfinden 
kann. Durch die Auswiichse der mechanistischen Methoden, vor allem auch 
durch die zahllosen Theorien auf Grund bestimmter Kehlkopf- oder Stimm- 
band-( Register-) Einstellungen wird dem jungen Schiiler der Komplex seiner 
Wahrnehmungen und Vorstellungen beim Singen kunstlich zerpfliickt und 
zerrissen. Seine Aufmerksamkeit wird auf lauter materiell gegebene Einzel- 
erscheinungen gelenkt, die eine Ganzheitsauffassung des Klanges wie der 
Gesangslinie ungeheuer erschweren. 

Dieser Komplex von Wahrnehmungen und Vorstellungen aber und diese 
Ganzheitsauffassung allein sind dasjenige, was den natiirlichen Ausgangs- 
punkt fur die stimmliche Erziehung zu geben hat. Nur uber die Sinne und 
uber die innere Anschauung geht der Weg des Kiinstlers, niemals uber ver- 
standesgema.Be Begriffe. Anstatt den Schiiler wissen zu lehren, wie die Ton- 
erzeugung sich zusammensetzt, lehre man ihn zunachst empfinden, wie das 
Gesamtverhaltnis von Spannung und Entspannung im Korper bei richtiger 
Einstellung zum locker-elastischen Singen sich dem BewuBtsein kundtut. 
Von diesem noch stark an den Korper, an den Muskel- und Tastsinn gebunde- 
nen Elementaren fiihrt eine leichte freie Bahn zu der Schulung des bewuBten 
Gesangsempfindens iiberhaupt. Immer am Lebendigen, Unmittelbaren, an der 
sinnlichen Wahrnehmung des Tones wachst die Welt der Vorstellungen, die 
Bereicherung der seelischen Sphare. Die Intensitat des Aufmerkens, zunachst 
an groBeren Teilkomplexen der sinnlichen Wahrnehmung entwickelt, bleibt 
doch immer auf das alles iiberleuchtende Ganze sehnsiichtig gerichtet. Es 
handelt sich wirklich fur den jungen Gesangsschiiler um eine neue Welt, 
um eine auBerste Verfeinerung der Sinne, der Wahrnehmung, Beurteilung 
und Sinnesvorstellung beim Singen — bis zuletzt alle sinnlichen Erfahrungen 
des schonen Klanges, verkniipft und erweitert, als klar umrissene Phantasie- 
vorstellung seelengebaute Gestalt der inneren Anschauungskraft geworden 
sind. 

Es ist erstaunlich zu sehen, wie in dem Gesangsinstinkt, der aus den Schriften 
der alten Italiener in vielen Bildern und Vergleichen zu uns spricht, unbewuflt 
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ein iiberaus feines psychologisches Verstandnis fiir das Wesentliche der 
inneren Vorgange beim Singen zum Ausdruck kommt. Unserer modernen 
psychologisch geschulten BewuBtheit ersteht die Aufgabe, diesen Reich- 
tum des Erkennens der alten Meister in veranderte Form zu gieBen, um 
ihn aufs neue nutzbar zu machen.*) Das ist freilich wiederum etwas 
ganz anderes als ein glaubiges mechanisches Nachbeten der sogenannten 
italienischen Methode, die in den weitaus meisten Fallen uber geringfiigigen 
AuBerlichkeiten den Sinn der groBen alten Tradition seit langem ver- 
loren hatte. Auch hier war ein Totes an die Stelle des Lebendigen gesetzt 
worden. 

Wo aber von vornherein das Lebendige — Wahrnehmung, Empfindung, Vor- 
stellung als Ganzes — im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit steht, ist es immer 
wieder wie ein lachelndes Staunen, wenn man im Unterricht merkt, wie 
willig und leicht sich die Psyche jedes neuen Schiilers aufschlieBt und mit 
der wachsenden Vorstellungskraft die stimmlichen Hemmungen tiberwindet, 
sobald nur einmal der Bann gebrochen und die Erkenntnis gewonnen ist, 
daB es beim Singen eben in allererster Linie um das Gewinnen der bewuBten 
Klangvorstellung geht. Diese Erkenntnis kann schon an der kleinsten Ubung 
vermittelt werden, und beispielsweise die erstmalige deutliche Empfindung 
von der Lockerheit kann bei vorher verdorbenen versteiften Stimmen plotzlich 
als begliickendes Grunderlebnis gesunden stimmlichen Aufbaus eine Welle 
von freudigem Erkennen auslosen: »Nicht auf das, was ich tue, kommt es 
also zunachst an, sondern auf das, was ich empfinden lerne — damit ich 
von dort aus mein Tun beurteilen und lenken kann.« Da liegt dann mit 
einem Schlage ein Weg hell im Licht. »Konnen« in der Kunst ist eben nicht 
mechanisch zu erwerbende Fertigkeit, sondern Aufbau, Entwicklung und 
Reifwerden von Fahigkeiten, deren Resultat hemmungslos einschmilzt in die 
Gesamtaufgabe der Personlichkeit, um von dort auszustrahlen. Ob ein Blind- 
gewordener tasten lernt oder ein Ungeschulter singen — das ist im Grunde 
ein sehr ahnlicher psychologischer ProzeB. 

Singen ist iiberquellendes Leben — und man hat versucht, Muskelarbeit und 
Apparatfunktion daraus zu machen! 

Freilich ist es sicher, daB die Versuchung zur Einzelanalyse der Funktionen 
immer nahelag; denn kein einziges Fach irgendeiner Kunst ist so auf Selbst- 
beobachtung angewiesen wie das des Sangers. Nur hat sich diese Selbst- 
beobachtung nicht auf die physischen Teilgegebenheiten, sondern auf die 
Zusammensetzung des psychischen Ganzen zu richten. Selbstbeobachtung ist 
ein ausgesprochen psychologischer Akt — muB es nicht sofort einleuchten, 
wieviel Forderung und Erleichterung hier eine psychologisch bewuBte Unter- 
weisung und Fiihrung zu geben vermag? 



*) cf. das Buch der Verfasserin: i>Das bewuBte Singen «. (C. F. Kahnt-Leipzig.) Mit einem Vorwort von Jo- 
hannes Messchaert. 
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Die Aufgabe des echten Gesanglehrers wachst mit all diesem naturlich weit 
iiber den bisher gewohnten Rahmen hinaus. Wie die allgemeine Padagogik 
sich jetzt aus der psychologischen Wissenschaft fortwahrend frisches Blut 
und Leben zufiihrt, wie in unzahligen Fragen, die bisher nur den Padagogen 
anzugehen schienen, die Psychologie in starkstem MaBe herangezogen wird — 
(Eignung, Lehrgang, Unterrichtsmethodik, Priifungsanordnung sind in Schule 
und Leben Worte mit neuem Sinn geworden) — , so muB auch die Gesangs- 
padagogik in weitestem Umkreise zu ahnen beginnen, in wie auBerordentlich 
hohem Grade eine Beschaftigung mit den sie angehenden psychologischen 
Fragen ihr Gebiet befruchten wird. Die Probleme der neuen sogenannten Ge- 
staltpsychologie, die sich, wie oben dargestellt, auf die Ganzheiten seelischen 
Geschehens beziehen, riihren oft unmittelbar an den Lebensnerv unserer 
Kunst. Naturlich wird man bei ernsthafter Beschaftigung mit diesen Pro- 
blemen niemals verkennen, daB die Vorarbeit der » Wissenschaft von den Ele- 
menten« iiberall notwendig war. Das heiBt auf unsere Gesangspraxis ange- 
wendet: dem Lehrenden selbst muB naturlich die Kenntnis der physiologischen 
wie psychologischen Einzelheiten beim Singen sicherer Besitz seiri. Denn 
sonst hinge alles im Blauen. Aber niemals darf im kiinstlerischen Unterricht 
diese Kenntnis zum Ballast werden, der den Schiiler lahmt und die natiirliche 
Anschauungskraft, die jedem lebendigen Talente eingeboren ist, unter- 
bindet — niemals darf man vergessen, daB die Ganzheit der Klangvorstellung 
Ziel und Ausgangspunkt ist. 

Wollen wir Sanger und Gesanglehrer in dem schonen Gefiihl leben, auch zu 
unserem Teil mitzuschaffen an dem Ganzen der geistigen Entwicklung unserer 
Zeit, so heiBt es Kampf anzusagen allem Mechanischen und Mechanistischen, 
den Uberbleibseln einer uns nicht mehr gemaBen materialistisch gerichteten 
Epoche des Geisteslebens, die auf anderen Gebieten schon fur iiberwun- 
den gilt. 
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Diese Arbeit kann in vielen Einzelheiten nur auf Grund besonderen ge- 
schichtlichen Wissens nachgepruft werden. Ich lasse dem Historiker, 
was des Historikers ist, und beschranke mich darauf, einige leitende Ge- 
danken herauszuheben, von denen ich glaube, daB sie der Auffassung der 
beiden Verfasser das charakteristische Geprage geben. 

Erich Wolff berichtet im ersten Teil iiber »Wort und Ton«. Mit Bedauern stellt 
er fest, daB die Musik noch keine Darstellung ihres geschichtlichen Wandels 
gefunden habe, da die »kuhlen und scharfen Gelehrten«, denen die Pflege 
der Musikgeschichte von Berufs wegen obliegt, sich nicht von modernen MaB- 
staben freizumachen vermogen. Wolff hofft der Wahrheit dadurch naherzu- 
kommen, daB er die Musik immer im Zusammenhang mit der Sprache be- 
trachtet, sie »als vom Worte abhangig und mit dem Wort verwandelt « er- 
faBt. Die Einheit beider Elemente glaubt er in vollendeter Gestalt bei den 
Griechen gegeben, indem er vermittels einer gewagten Konstruktion deren 
Wort als Tonen, als Ausstrahlung in Musik deutet: Schon bei Homer dehne 
es sich bis an die Grenze seiner Wirklichkeit in der Musik. Das metrische 
MaB messe hier nicht die Silben, aber auch nicht die Worte in ihrer ganzen 
Wirklichkeit, sondern ein Besonderes an ihnen, ihr Tonen, ihre Musik. Zu- 
gleich mit dem mannlichen Rhythmus werde bei Homer auch das weibliche 
Melos geboren. So erscheint der Tonraum der griechischen Musik als durch 
den homerischen, aus dem Worte stammenden Tonraum vorgebildet. Die 
Musik jener Zeit ist nun nichts anderes mehr als eine Auswirkung des Dichte- 
rischen und vermag ohne das Wort nur eine ratlose Erregung hervorzurufen. 
Als das unermeBlich kostbare musikalische Erbe der Antike bezeichnet Wolff 
den gregorianischen Gesang, obgleich von ihm gesagt werden muB, daB er 
nicht wie der antike mit, sondern iiber dem Wort erklingt, an keinen be- 
stimmten Text gebunden bleibt, so daB der Wortsinn an sich gleichgiiltig ist 
oder, genauer ausgedriickt, einen von dem Gesang ganzlich getrennten 
geistigen Stand hat. 

Mehrere Jahrhunderte schweigt nun die Uberlieferung von der weiteren Aus- 
iibung des christlichen Singens nach der Erschopfung der antiken Kulturwelt. 
Erst aus der karolingischen Zeit liegen uns wieder Zeugnisse vor. Aus ihnen 
ersehen wir, daB sich inzwischen ein ungeheurer Umschwung vollzogen hat. 

*) Verlag: Ferdinand Hirt, Breslau 1923. 
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Wir finden eine Neuerung, die von unabsehbarer Bedeutung fiir die Zukunft 
werden sollte: man spricht als von einer selbstverstandlich gegebenen Sache 
vom mehrstimmigen Singen. Und was bedeutet die Mehrstimmigkeit im 
Gange der musikalischen Entwicklung? Sie bedeutet letzten Endes eine 
Vereinigung des Schopferischen mit dem Zerstorerischen, ist paradoxe Ge- 
staltaufhebung durch Vermischung, ist erkauft mit dem Preis eines Abbruchs 
von der Substanz, eines Raubes vom Kapital des antiken Gesanges, ist das 
stimmliche Symbol der gestaltfeindlichen Seelenentruckung, verwandelt den 
Charakter des Singens in sein gerades Gegenteil, so daB eine wirkliche Einheit 
zwischen Wort und Ton nicht mehr gelingen kann. 

Und wie die Mehrstimmigkeit, so deutet Wolff auch die Harmonie im Grunde 
als ein Danaergeschenk. Sie ist fiir ihn nur moglich, wo stagnierende Ton- 
massierungen, die Akkorde, vom Gefiihl als wesentlich erfaBt werden, und 
der Flug der Einzelstimmen einer viel einfacheren und damit armeren und 
flacheren Schreibordnung Platz macht. 

Wolff ist geneigt, in aller Musik an sich einen gestaltfeindlichen Rausch zu 
sehen, alles Tonen seinem Wesen nach fiir ein gesetz- und gestaltloses zu 
halten, dem die besonderen Formen nicht als inneres MaB entspringen, 
sondern von den zeitlichen Leibkraften aufgedriickt werden. Zumal die Her- 
ausstellung wortferner Tonwerke, die schon mit der mehrstimmigen Sing- 
weise beginne, gilt ihm als ein bildfeindlicher Akt, als ein Nachlassen der 
Spannkraft, bis herunter zur »fiirchterlichen Wortlosigkeit des orchestralen 
Tanzes und Taumels«. In keinem abendlandischen Tonwerk vermag er wie 
in der Musik der Griechen den leibhaftig gewordenen Ausdruck einer bild- 
nerischen Kraft zu sehen, die der Tat, dem Worte gleichzuordnen ware. Auch 
glaubt er die Wirkung jeder Musik durch Nachfiihlen aufgehoben, da ihr 
Wesen in der abstandslosen Hingabe an die Elemente bestehe, die unbedingt 
nur von der Musik der Gegenwart geleistet werden konne. 
Aus allen diesen Griinden mochte Wolff die neuere Musik fiir etwas der Poesie 
Feindliches halten, weist darauf hin, daB Goethe sie als Begleitung wesent- 
licher Dichtung abgelehnt habe, spricht selbst von der » Unertraglichkeit und 
Lacherlichkeit jeder Art von sogenannten Kompositionen dichterischer Ge- 
bilde« und erwartet von einem wiedererstarkten Wortgefiihl, daB es bei jedem 
der klassischen deutschen Werke den Musikzusatz als unmoglich empfinden 
werde. Fiir Wolff bedeutet Beethoven den Untergang des homerischen Licht- 
reiches, die Anbahnung der Zerrissenheit und Auflosung, die Wendung des 
Freudentaumels zum Satyrspiel. Wagners Auftreten erscheint nun als Selbst- 
auflosung der Musik: er will zwar das Wort, aber da er nicht gestalten kann, 
da sein Dichten nur Schwatzen, Schreien und Stottern bleibt, so macht er die 
Musik zum Ersatz des Wortes, vernichtet sie dadurch und zerstort zugleich 
die Begrifflichkeit des Wortes als oberste Bindung. Seine Figuren haben die 
geile Zudringlichkeit des gewollten Sichgehenlassens. Seine Germanen sind 
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nicht nur ein romantisches MiBverstandnis, sondern eine wolliistig-pedantische 
Ausnutzung von ungestalter Kraft zu allen Formen und Graden des Ge- 
schreis. 

Auf solchen und ahnlichen Voraussetzungen errichtet Cari Petersen seine 
Lehre »Vom Gesetz der Musik «. Auch er ist der Meinung, daB von allen 
Kiinsten die Tonkunst allein noch »unerkannt im hellerleuchteten Raum der 
Geschichte steht«. Fiir sich selbst nimmt er zwar die Fahigkeit in Anspruch, 
ihr Werden und Sein richtig zu deuten und zu verstehen. Im allgemeinen 
aber glaubt er dem modernen Menschen den Zugang zu jeder alten Musik, 
zumal zu jeder vorharmonischen, versagt, und zwar wegen eines tiefgehenden 
Mangels, den er in der Musik selbst gegeben glaubt. Er halt sie nicht fiir fahig, 
an sich irgend Geistinhalte auszudriicken, weshalb sie nur voriibergehend 
wirklich lebendig sei. AuBerdem nennt er sie gesetzfeindlich schon von der 
Wurzel auf, deutet ihr innerstes Miissen als das der Auflosung geistiger Ge- 
stalt, betont wie Hanslick die verschiedene Deutbarkeit, betrachtet den eigent- 
lichen Gehalt als etwas vom Auffassenden Hinzugebrachtes, das Werk selbst 
aber, »diese mathematische Chiffre und Formel«, als etwas Unerfahrbares, 
sieht hier nirgends ein Ewiges, sondern nur Zeitverhaftetes, nennt die Musik 
utopisch, ohne Plan, einen fiirchterlichen Frevel am Bilde des Menschen, 
findet in ihr mit Nietzsche nie ein Heute, nie ein Kiinftiges, sondern nur Ver- 
gangenheit, spricht von ihrem Revenant-Charakter, halt auch Den groBer 
musikalischer Leistungen fiir fahig, der menschlich keineswegs das gemeine 
MaB iiberragt, ja zur Welt des Geistes iiberhaupt keinen Zugang hat, und 
stellt nun die Musik in ihrer Ganzheit weit unter die Dichtkunst: »Wie un- 
sagbar grell und gespreizt wirkt . . . Beethovens Coriolanmusik neben den 
ehernen, brausenden Versen Shakespeares . . .« 

Petersen sieht keineswegs in der Entwicklung der spateren christlich-euro- 
paischen, zumal der harmonischen Musik den eigentlichen Sinn und Gipfel 
dieser Kunst. Im Gegenteil ! Er findet in der harmonischen Musik nichts dem 
Gestaltwillen der geistigen Reiche irgendwie Verwandtes: Kein musikalisch- 
kiinstlerisches Verhalten gegeniiber dem Klangstoff bestimmte ihr Werden. 
Schon Rousseau hat sie gehaBt. Sie bedeutet das Ende der Herrschaft geistiger 
Gesetze des Tonbaues. Der Tendenz nach liegt in ihr wie in der Mehrstimmig- 
keit eine durch die Loslosung des Melos vom Wort bedingte Gestaltfeindschaft. 
Die beziehungshaft verbundenen Tonsaulen werden in ihrer Wirkung immer 
gesetzloser, sind von melodiefeindlichem Charakter, wirken nur durch den 
Reiz der Neuheit. Auch stellt die Harmonie als Konigin der modernen Musik 
gerade das Gegenteil der rhythmischen (und dadurch mannlichen) Melodie 
der Antike dar. Die harmonische Musik gebiert aus sich iiberhaupt keinen 
eigenen Rhythmus. Sie bedient sich des schematisch durchgehenden Taktes, 
der mit dem worterzeugten Rhythmus nicht mehr wetteifern kann, nicht 
mehr gliedert, sondern nur noch das auBerliche Zusammentreffen der Noten 
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verbiirgt. Die Harmonie bedeutet den frevelhaften Tanz im Dammer, das 
augenlose Untertauchen in dem untersten Reich der Seele. Ihr neues Gesetz 
wird als verhaBter Gegner des geheimen Tonwillens empfunden und muB von 
diesem endlich zerstort werden. 

Petersen nennt die Musik diejenige Kunst, die eine vom Inhalt ablosbare Form 
habe, und zwar eine Form, die von anderer als musikalischer Herkunft d. h. 
ein AuBermusikalisch.es sei, weshalb Fuge und Sonate in ihrer Wesenheit 
nicht rein musikalisch verstanden werden konnen. In der klassischen Sonate 
wurde, nach Petersen, der letzte Rest der wortentsprungenen Melodie ent- 
seelt, zerstiickt und zum Bauteil erniedrigt. Damit schwand die seelenwir- 
kende Kraft aus der Musik, blieb ausschlieBlich der im Harmoniespiel schein- 
bar verschlossene vage »Stimmungsausdruck«, das Reich uferloser Willkiir. 
Die Sonate bedeutet den Bruch der organischen und die Entstehung der 
mechanischen Einheit. Nichts hat inihr noch eigenes Leben und eigenes Recht. 
Ihr einziger Inhalt ist der dynamische ProzeB, die mechanische Ordnung toter 
musikalischer Gebilde. Sie ist nur Form, nichts als Form, ist Abbild des auf- 
geklart-absolutistischen bureaukratischen Staates. 

Mit dem gleichen liebevollen Verstandnis wie die Form der Sonate charakteri- 
siert Petersen auch ihre Meister und damit zugleich diejenigen der Sinfonie 
und der neueren Oper: Bei Mozart ist die Melodik gegen Bach unendlich ent- 
wertet, verflacht, die Harmonik noch ohne dramatische Funktion und doch 
nicht mehr architektonisch, die Rhythmik nicht steigernd, nicht bauend, das 
leere StoBen des Taktschemas noch wenig uberwolbend. Alles ist ein Nicht- 
mehr der alten und ein Noch-nicht der neuen Form, ein Schweben im Sturz. 
Nicht wesentlich ist es fiir die Beurteilung Mozarts, wie er sich zur Oper ver- 
halt. Seine Begegnung mit ihr war nur zufallig. 

Beethovens Sinfonie ist nicht Bewegung der Welt, sondern eines »Modells der 
Welt«, eines Schemas des Weltprozesses, Spiegelung der Ablaufgesetze hinter 
dem Kosmos, ein Gefuhlsgeriist, der Todesgesang des ewig von der Gestalten- 
welt Getrennten. Aus dem Finale der neunten Sinfonie mit seinem gellenden 
»Freudegesang« spricht die Hoffnungslosigkeit einer gestaltsiichtigen Seele, 
die den Bruch der Welt endgiiltig sichtbar werden laBt. 

Die Zeit, die zwischen Beethoven und dem Tristan liegt, ist die des Kleinen, 
Burgerlich-Biedermeierischen, des Sentiment, der haltlosen Gelostheit und 
Gefiihlsschwelgerei in dem auf dem Dichterwort wuchernden Liede. Es 
kamen der bleichsiichtig-weiche Mendelssohn, der zwergische Schumann, der 
hohle Chopin, der hamburgisch-flache, norddeutsch-verquollene Brahms. 
Wagner war durch die Art seiner Geistigkeit gar nicht notwendig zum Musiker 
bestimmt. Und doch ist seine Inspiration antidichterisch, spezifisch musika- 
lisch, bloBerMusikvorwand. Er erwiirgt dasWort, vernichtet das Dichterische, 
entrechtet es vollig, entwiirdigt es wie vor ihm kein Mensch, indem er den 
musikalischen Vorgang wie in der Sonate und Sinfonie zum Herrscher macht. 
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Das gesamte Geschehen spielt sich bei ihm nicht auf der Biihne, sondern im 
Orchester ab. Sein Wirken bedeutet auch das Ende des Gesanges. Der Sprech- 
gesang, wie er ihn pflegt, ist aufgebaut auf dem genauesten Studium der der 
taglichen Umgangssprache eigenen Inflexionen, driickt den verzerrten und 
formlosen Sprachgeist des 19. Jahrhunderts aus, ja, gibt in manchen Stimm- 
biegungen die unangenehme sachsische Sprachmelodie wieder. Ubermachtig 
ist in Wagner der aus dem hellen BewuBtsein stammende rationale Trieb. 
Er ist, wie schon Nietzsche erkannte, der Meister des ganz Kleinen. Den 
formerhaltenden musikalischen Rhythmus haBt er. Im Gegensatz zu Bach 
wandelt er den Takt in ein knochenloses Mollusk, setzt das Chaos an die 
Stelle des Rhythmus. Auch seine Polyphonie ist, wie sein ganzes Kunstwollen, 
anarchisch. Transzendenz und Metaphysik gewinnen seine Dramen nur im 
musikpathologischen Horer. Gestalt kann und will er nicht zeugen. Sein Werk 
aus Tiefsinn und Banalitat, aus plumpem Unkonnen und ungeheuer ge- 
schickter Verstandesmache, aus raffinierter BiihnenmaBigkeit, schlechten 
Kunstinstinkten und sicherstem Gefiihl fiir die Wirkung, dies Gemisch von 
Rechenexempel, kruder Mystik, kranker Erotik und Erlosung ist kiinstlerisch 
unmoglich in jedem seiner einzelnen Teile. 

Die uniibersehbare Fiille von Musik, die sich seit Wagners Tod uber Europa 
ergieBt, stachelt nur den Trieb in die Anarchie und Entartung, in das Chaos. 
Die Musik ist tot. Wahrend sie dem Griechen als seelenformend galt, erzeugtsie 
im modernen Menschen nur Aufregung ohne Ziel, Anregung fiir den Augen- 
blick als Horspiel der sich auflosenden, verwesenden Seele. In der Oper wurden 
mit alten und neuen Mitteln raffinierte artistische Wirkungen angestrebtvon 
Peter Cornelius uber d'Albert bis zu Richard StrauB. Nicht minder trat die 
tumbe Marchenoper mit ihrer simplen Entwicklung, aufdringlich »naiven« 
Unlogik, mit deutschem Wald, Herz, Gemiit auf den Plan. Die Entrechtung 
des Wortes drang auch in das Lied ein, so daB bei Hugo Wolf der Text nur 
Vorwand fiir die Entwicklung einer musikalischen Stimmung von irgendeinem 
Punkte her ist. Im Gebiete der Instrumentalmusik erwies sich Bruckner im 
Grunde als leer, ohne jede bauende Kraft, geistig verschwommen. 
Die Notwendigkeit und Unentrinnbarkeit dieser zur Auflosung fiihrenden Ent- 
wicklung ist von Nietzsche erkannt worden. Seitdem dieser groBe Mann durch 
das heroischste Ringen seine Musikalitat und damit das verderblichste Erbe 
seines Jahrhunderts in sich vernichtet hat, ist der Herausbruch des Geistes 
aus der Umklammerung des Musikdamons erst wieder moglich geworden, 
ist eine neue Basis fiir eine geistige Bewegung gegeben und der Riickgriff auf 
die ewigen Substanzen wieder offen. 

Diese Ubersicht mag einen Begriff geben von der »Objektivitat«, mit der die 
Herren Wolff und Petersen die Entwicklung der gesamten musikalischen Kunst 
und damit zugleich deren Schicksal zur Darstellung bringen. Mit nicht zu 
verkennender Deutlichkeit zeigt sich bei ihnen die Verheerung, welche die 
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bedingungslose Hingabe an Nietzsche im Gefolge haben kann. Zwei Marmer, 
die, wenn sie gut burgerlich geblieben waren, vermoge ihres reichen Wissens 
und Konnens Tiichtiges hatten leisten konnen, sind als Jiinger des Uber^ 
menschen auf bedenkliche Irrwege geraten, sehen iiberall nur Verfall, wo in 
Wirklichkeit das kiinstlerische Leben in reicher Bliite steht, und geben infolge- 
dessen ein Zerrbild der kiinstlerischen Entwicklung. Mag das, was sie zum 
SchluB uber Liszt, Richard StrauB, Gustav Mahler, Debussy und Schonberg 
sagen, noch so berechtigt sein, so verliert es doch auf Grund des Vorhergehen- 
den an Schlagkraft. 

Wer das Schicksal der Musik mit einiger Sicherheit zeichnen wollte, miifite sich 
— wie mir scheint — genauer mit dem Schicksal der in der Entwicklung vor- 
ausgeeilten bildenden Kunst vertraut machen, wie es Wolfflin in seinen 
kunstgeschichtlichen Grundbegriffen so meisterhaft schildert. Hier kann man 
lernen, daB die unabwendbar notwendige Zersetzung der klassischen Form 
keineswegs den Untergang bedeutet, sondern noch j ahrhundertelang neue wer t- 
volle Formen aus sich zugebarenvermag. Insbesondere die Geschichte der Bau- 
kunst ist in diesem Stiick lehrreich. Nach der Hochrenaissance kam das Barock, 
nach dem Barock das Rokoko. Beide losten die klassische Einzelform auf bis 
zur Unkenntlichkeit. Und was haben sie doch — zumal bei uns in Deutsch- 
land — an unverganglichen Werten geschaffen! Kam nicht nach Bramante 
noch Balthasar Neumann ? Kam nicht nach Raffael noch ein Rubens, Rem- 
brandt, Velasquez, Goya, Menzel, Leibl ? Und warum sollte das in der Musik 
anders sein ? Die Zeit der Klassiker und wohl auch die der Romantiker geht 
zwar auf die Neige. Die alten Ausdrucksmittel sind erschopft und zersetzen sich. 
Warum sollte sich aber aus diesem ProzeB nicht wie in der bildenden Kunst 
Neues und Wertvolles ergeben? Es liegt kein Grund vor zum Pessimismus 
in einer Zeit, die noch einen Brahms, Hugo Wolf und Humperdinck ihr eigen 
nennen durfte. Sehen wir auch als Musiker und Musikfreunde mutig und 
unverzagt in die Zukunft. Hoffen wir, daB der deutsche Geist noch Kraft ge- 
nug in sich tragt, die Entwicklung weiter zu fiihren, und daB — wenn er nach 
jahrhundertelangem unvergleichlichem Schaffen endlich doch versiegen 
sollte — die Menschheit an seine Stelle tritt. 
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BERLINER ALLGEMEINE ZEITUNG (29. August 1923). — »Der Zauberflote zweiter Teil«. 
Ausgehend von Goethes Plan, den Text fiir einen zweiten Teil der Zauberflote zu dichten, 
werden in diesem Aufsatz auch die anderen Opernskizzen Goethes behandelt. Goethe hatte 
bekanntlich den ernsthaften sehnlichen Wunsch, die deutsche Oper mit einem Werk zu be- 
schenken, zu dem er selbst den Text geschrieben hatte. Leider verblieb alles, was er in dieser 
Hinsicht unternahm, bei fragmentarischen Entwiirfen. 

BERLINER BORSEN-COURIER (6. September 1923). — oUnbekannte Briefe von Peter 
Cornelius«. Zwei Briefe aus dem Besitz von Felix Draesekes Witwe, die die liebenswiirdige 
Personlichkeit des Dichterkomponisten beleuchten. 

BERLINER B5RSEN-ZEITUNG (25. August 1923). — »Eine dritte Dimension in der Musik « 
von M. v. Leinburg. oDreidimensionale Musik ist ein in der musikalischen Kunst iiber- 
haupt zum erstenmal auftauchender neuer Begriff, der auf dem ihm eigenen Gebiet eine 
vollkommen neue Anschauungsweise hervorruft, im Grunde jedoch nichts anderes ist als 
die Liiftung des Schleiers vor einem Geheimnis, das nun auf einmal als eine ganz einfache 
und selbstverstandliche Sache dasteht.« Der Munchener Musiktheoretiker und Komponist 
Fritz Wolffhiigel laBt nach zwanzigjahrigen Forschungen das Ergebnis seines Griibelns 
nun in die Allgemeinheitdringen: »Mache man sich vorerst einmal klar, was denn eigentlich 
unter erster und zweiter Dimension in der Musik zu verstehen ist. Die erste Dimension ist 
die mehr oder weniger schon klingende, allmahliche Aneinanderreihung von Einzeltonen 
unseres heutigen etwa acht Oktaven umfassenden musikalisch brauchbaren Tonesystems, 
also das Nebeneinander der Tone: die einstimmige Melodie. Die zweite Dimension ist das 
harmonische oder disharmonische Zusammenklingen zweier oder mehrerer Tone, also das 
Ubereinander der Tone: Zweiklange und Akkorde. Mehrstimmige Melodie wird jedoch immer 
nur in einer Tonart ausgefiihrt. Man kann allerdings aus einer in die andere Tonart hiniiber- 
modulieren, die verschiedensten Tonarten streifen und nach weitschweifigstenAusweichungen 
wieder in die alte Tonart zuruckkehren — gleichzeitig erklingen nur verschiedene Tone, wie 
verschiedene Tonarten. Dieser Grundgedanke nun, gleichzeitig verschiedene Tonarten, also 
dreidimensionale Musik (vielleicht als ein Ineinander der Tone zu bezeichnen) dem Ohr 
wohltuend zum Ausdruck zu bringen, ist die Lebensaufgabe, die sich Wolff hiigel gestellt hat. « 

BERLINER TAGEBLATT (23. August 1923). — »Der Gassenhauer« von Ernst Ulitzsch. — 
(30. August 1923). — »Dilettantismus« von J. v, Bulow. 

BRAUNSCHWEIGISCHE LANDESZEITUNG (3. September 1923). — »Musikalische Bildung« 
von Arnold Sering. 

HAMBURGER KORRESPONDENT (29. August 1923). —»Ein Apostel Mozarts« von CL. 
Aus dem Leben Johann Konrad Friedrichs, dessen Wirken die Einbiirgerung der Werke 
Mozarts in Italien zu verdankenl st. 

KOLNISCHE VOLKSZEITUNG (n. August 1923). — »Lenau und die Musik« von Kari Hoeber. 

LEIPZIGER TAGEBLATT (5. und 7. September 1923). — »Gestaltwandel der Musik« von 
Hans Schnoor. Der Autor gibt einen exakten Uberblick iiber die Entwicklung moderner Musik. 
Er zeigt, wie die Musik, standigem Wandel unterworfen, heute eine Fiille der Gesichte birgt. 
Ein Hauptteil dieses Artikels ist der Opernentwicklung der Jetztzeit gewidmet. Von StrauB 
ausgehend, durchschreitet er die Zeit bis auf den Jiingsten Tag, um durch die neuerdings 
einsetzende Belebung Handels und Glucks angeregt, diesen Meistern Worte zu widmen, als 
moderner Mensch riickwarts- und vorwdrtsschauend: »Denn auBer Mozart sind noch Gluck 
und Handel da. Gluck ist fiir den Inszenator ganz problematisch, ganz modern. Und mit der 
Wiederentdeckung des Musikdramatikers Handel eroffnet sich unserer suchenden, experimen- 
tierenden Zeit die kiihnste Aufgabe der Zukunft: die Barockoper modernem Empfinden nahe 
zu bringen. Das Wort Handel-Renaissance ist miBverstandlich, aber wenn die Sehnsucht 
nach einer Kunst, in der die Zeitseele voli mitschwingt, aus Handels musikdramatischem 
Werk eine so starke Resonanz findet, so deutet das auf tiefere Vorgange im Leben 
unserer Kultur, die mit der Willkiir des einzelnen nichts zu tun haben.« Und im weiteren 
heiBt es iiber den befruchtenden Wert einer solchen Neubelebung: »Der Nutzen einer 
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Opernneugestaltung, die das Formproblem in den Vordergrund stellt, kommt wieder der 
Gegenwartskunst zugute, die ihrerseits vom Naturalismus der versinkenden Epoche und von 
der Schablone losstrebt. Erkennen die Schaffenden beim Theater selbst einen Willen zum 
Bruch mit leerlaufenden Dogmen, so werden sie sich auch wieder starker zur Oper hiniiber- 
gezogen fiihlen. Sehen die heute noch abseits Stehenden, daB sie nicht mehr gegen, sondern 
fiir ein Operntheater schaffen konnen, dafi der Begriff Oper wieder ein Stiick Not und Schick- 
sal unserer Kultur bedeutet, so konnte wohl auch fiir diese Gattung der Tag anbrechen, in 
den die >absolute Musik< schon weit hineingeschritten ist. « 

NEUE PREUSSISCHE ZEITUNG (Kreuz-Zeitung) (21. August 1923, Berlin). — »Cosima 
Wagner und Haus Wahnfried«. Erinnerungen und Gedanken von Johannes Reichelt. 

NEUES WIENER JOURNAL (17. August 1923). — »Johann StrauB als Briefschreiber«. Mit 
unveroffentlichten Briefen aus der Sammlung der Frau Johann StrauB von Fritz Lange. 
(26. August 1923). — »Griinfe!diana«. Historchen aus einem Kiinstlerleben von Heinrich 
Gliicksmann. 

(31. August 1923). — »Unbekannte Liszt-Briefe«, nach den Handschriften herausgegeben 
von Felix v. Lepel. Ein aus den Jahren 1857 bis 1884 stammender Briefwechsel Franz Liszts 
mit dem vor zehn Jahren verstorbenen Felix Draeseke aus dem Besitz der Witwe Draesekes. 
(15. September 1923). — »Erinnerungen an die Urauffiihrung von Gustav Mahlers sechster 
Sinfonie« von Klaus Pringsheim. 

RHEINISCH-WESTFALISCHE ZEITUNG (18. September 1923, Essen). — »Zur Wieder- 
erweckung der deutschen Barockoper« von Alexander Pfannenstiel. 

ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG Heft 32—39 (17., 31. August, 14., 21. September 1923, 
Berlin). — »Papiermarkdammerung« von Paul Schwers. — »Die Zukunft unserer Orchester« 
von Ernst Schliepe. Der Verfasser weist auf die unerhorte wirtschaftliche Not hin, in der 
sich die deutschen Orchester befinden und macht Vorschlage zur Sanierung dieser unge- 
sunden Zustande. — »Randglossen« von Gustav Ernest. — »Osterreichische Musik« von 
Emil Petschnig. — oSorgen und Hoffnungen« von Paul Schwers. — »Die deutsche Oper in 
den Jahren 1921 und 1922« von Heinz Hakemeyer. Der Autor gibt eine genaue Aufstellung 
aller Urauffuhrungen im Reiche, die in den Jahren 1921/22 stattfanden. Und zwar fanden 
1921 28 Urauffuhrungen, 1922 16 im Reich statt. Der Autor bedauert, daB sich aber gerade 
Biihnen, denen es moglich ware, sich der jungen Opernproduktion anzunehmen, hinter viel 
kleineren aber mutigeren Theatern zuruckstehen. So seien 33(1) Ringauffiihrungen eines 
leistungsfahigen Theaters in einer Spielzeit — Wagner in Ehren — doch ein Zeichen hochster 
Untatigkeit. — »Das Opem-Schaffen Eugen d'Alberts« von Paul Alfred Merbach. Eine 
kritische Studie. — »Von der Symmetrie in der Musik « von Hans Joachim Moser. 

HALBMONATSSCHRIFT FUR SCHULMUSIKPFLEGE Heft 10—12 (15. August, 15. Sep- 
tember 1923, Essen). — Die Veroffentlichung der ministeriellen Denkschrift fiir die gesamte 
Musikpflege in Schule und Volk wird unter dem Titel »Musik und Volk« fortgesetzt. — • 
»Bilanz« von Heinrich Werle. 

HELLWEG Heft 33 (15. August 1923, Essen). — Lothar Band beleuchtet den »Opern-Wirrwarr 
in Berlin « in feinsinniger Weise. 

NEUE MUSIKZEITUNG Heft 18 (6. September 1923, Stuttgart). — Mit dem vorliegenden Heft 
ist die Leitung der »Neuen Musikzeitung« gezwungen, das Erscheinen des Blattes vorerst 
einzustellen, da die Zeitverhaltnisse ein Weiterbestehen unmoglich machen. — »Illu- 
sionsbiihne und Idealdrama« von Hans v. Wolzogen. — »Wagner-Auffiihrungen in Mann- 
heim« von Robert Hernried. Der Verfasser zeigt in seinem Aufsatz, wie schwer die Werke 
Wagners sich in Mannheim durchsetzten und wie eng diese Stadt mit dem Namen des Meisters 
verkniipft ist. Ein bisher ungedruckter Brief Wagners, den der Verfasser aus dem Archiv 
des Mannheimer Nationaltheaters ausgraben konnte, verleiht dem Aufsatz besonderen Wert. 
— Walter Georgii: »Die Klaviermusik der letzten Jahrzehnte«. — »Musikwissenschaft und 
Schulgesang« von Frank Bennedik. — »Adolf Sandberger« von Friedrich Munter. — Noten- 
beilage ist ein Stiick fiir Violine allein oVariationen uber ein eigenes Thema« von Hermann 
Henrich (op. I5a). 

REFORMZEITSCHRIFT FUR MUSIK Heft 9 und 10 (Juli, August 1923, Berlin). — »Neu- 
zeitliches Macenatentum « von N. Piorkowskij. Der Verfasser gibt Anregungen, wie ein 
jeder die Moglichkeit hat, an dem Erhalten deutscher Kunst mitzuwirken. »Der Macen, 
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der- bisher eine Einzelerscheinung war, ein begiiterter Kunstfreund, ein einzelner Kultur- 
forderer, muB heute durch ein Massenmacenatentum ersetzt bzw. erganzt werden, und 
die Masse muB heute auch als Macen, als Kunstforderer sich betatigen. Der Anfang 
dazu ist bereits gemacht. Es ist eine Notgemeinschaft fiir Kunst ins Leben gerufen, wir 
sehen ein Eingreifen der verschiedenen Organisationen, beobachten die Grtindung von 
Vereinen und Verbanden, die sich die Erhaltung und Forderung von Kunst und Wissenschaft, 
die Unterstiitzung von Kiinstlern und Wissenschaftlern angelegen sein lassen. Immer aber 
ist noch nicht genug geschaffen, immer noch ist die Masse derer, die da helfen soli und 
helfen kann, nicht groB genug. Warum nicht? Weil noch nicht jeder Deutsche es begriffen 
hat, daB es heute seine unbedingte Ehrenpflicht ist, mindestens einer Kunst oder Wissen- 
schaft fordernden Vereinigung anzugehoren, daB es heute seine unbedingte Ehrenpflicht ist, 
einen wenn auch noch so geringen Teil seines elenden Mammons mindestens einer solchen 
Vereinigung zuzufuhren. Jeder muB und kann sich heute innerhalb der Masse als Macen 
beteiligen, und es ist erfreulich, daB sich ein Teil unserer Mitbiirger bereits dieser Pflicht 
unterzieht, was aus der Anzahl der auBerordentlichen Mitglieder der Kunst- und wissen- 
schaftlichen Vereinigungen ersichtlich ist. « — »Der neue Geist« von Gerhard F. Wehle. Der 
Autor begriiBt freudig den neuen Geist, der mit der Personlichkeit Franz Schrekers in die 
Charlottenburger Hochschule eingezogen ist. Er halt besonders die Auffiihrung des Viertel- 
tonquartetts Nr. i von Alois Haba fiir eine bedeutende kiinstlerische Tat. — »Die Augs- 
burger Singschule« von Fritz Stege. — »Wie ich Musiker wurde« von Paul Ertel. — »Ein 
Beitrag zur Geschichte der deutschen Oper« von Fritz Stege. Der Autor weist auf ein kleines 
neu aufgefundenes Operntextbuch hin, das fiir die Zeit um Mitte des 17. Jahrhunderts 
(1667) ein Denkmal bildet und fiir die Entwicklung der deutschen Oper von Wert ist. Es 
handelt sich um: »>Des Herren Friedrich Wilhelms . . . Herzogens zu Sachsen . . . Eilften 
Gebuhrtstaag . . . in einem Singe-Spiel beehrt< von Constantin Christian Dedekind.« — 
»Neue Asthetik des Schonseelengesanges « von Roseberry d'Arguto. — »Die Ausgestaltung 
der Arbeitsschulidee im Gesang- bzw. Musikunterricht der Schule« von Al/ons Schmid. — 
»Georg Joki « von A. R. Mell. Der Autor weist auf diesen 27jahrigen Komponisten und Klavier- 
virtuosen in einer biographischen Skizze hin, der schon wiederholt an die Offentlichkeit trat 
und unter anderem auch den Klavierauszug des Vorspiels und I. Aktes von Schrekers 
»Schatzgraber« machte. — »Die Kunst der Improvisation als Lehrgegenstand « von Gerhard 
F. Wehle. — »Rezitativ oder Dialog« von Fritz Stege. 

RHEINISCHE MUSIK- UND THEATERZEITUNG Heft 21/22 (18. August 1923, Koin). — - 
»Der Klavierstil bei Joseph Haas« von Paul Mies. 

SIGNALE FUR DIE MUSIKALISCHE WELT Heft 34—38 (22., 29. August, 5., 12., 19. Sep- 
tember 1923, Berlin). — »Jubal und Tubal« von Paul Riesenfeld. — »Zur Lage« von Max 
Chop. — »Musikertypen« von Robert Hernried. — »Die Zukunft der Berliner Staatsoper« 
von Max Chop. — »Ein unbekannter Briefwechsel zwischen Arthur Nikisch und Felix 
Draeseke«, mitgeteilt von Felix v. Lepel. — »Musik >in Form< « von Prof. Bessell. 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIKWISSENSCHAFT Heft 11 (August 1923, Miinchen). — »Amt- 
liche Mitteilung uber den Ersten KongreB der Deutschen Musikgesellschaft in Leipzig.« — 
Gustav Friedrich Schmidt, »Zur Geschichte, Dramaturgie und Statistik der friihdeutschen 
Oper (1627 — 1750)«. — Felix Oberborbeck, »Die Musikpflege in Memmingen«. — Arnold 
Schering, »Elftes Deutsches Bach-Fest in Leipzig«. — Wilhelm Hitzig, »Eine Komposition 
der Gottschedin«. — Theodor W. Werner, »Musikwissenschaftliche Tagung in Biickeburg«. 

ZEITSCHRIFT FUR ASTHETIK UND ALLGEMEINE KUNSTWISSENSCH AFT XVII. Bd. 2. 
— »Musikalische Elementargefiihle und harmonische Gegenstandlichkeit« von Fritz Heinrich. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE MUSIKZEITUNG Heft 19 und 20 (1. und 22. September 1923, Ziirich). — 
Berichte uber das Donaueschinger Kammermusikfest, uber die Salzburger Tage und uber 
zwei welschschweizerische Festspiele bilden den Inhalt der beiden Hefte. 

DER AUFTAKT Heft 7 (25. August 1923, Prag). — Dies Heft der Feste iiberblickt die wich- 
tigsten Erscheinungen des vergangenen Sommers. So plaudert Erich Steinhard anregend 
uber »Das Salzburger Musikfest« und »Das Donaueschinger Kammermusikfest «. — Kari 
Holt zeichnet ein feines Bild des » Frankfurter Festes >Neue Musik<«, und Hans F. Schaub 
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schildert seine Eindriicke vom »AHgemeinen deutschen Tonkunstlerfest in Kassel«. — 
Hugo Leichtentritts berufene Feder schreibt uber »Die Gottinger Handel-Festspiele«. — Erich 
H. Militer beleuchtet die »Hellerauer Schulfeste« kritisch. Es ist interessant zu erfahren, 
dafi anlaBlich dieses Festes Bela Bartoks Tanzspiel »Der holzgeschnitzte Prinz« mit groBem 
Erfolg aufgefiihrt wurde. AuBerdem kam Mussorgskijs sinfonische Dichtung »Das groBe 
Tor von Kiew« zu Gehor. — Im schwer bedrangten Essen beschloB Fiedler den Zyklus 
samtlicher Bruckner-Sinfonien; in Miinchen-Gladbach, in Duisburg, Herford, Bochum, Elber- 
feld, Neu.fi fanden Musikfeste und in Koin ein Rheinisches Kammermusikfest statt, uber 
die H. Unger liebevoll berichtet. Fiir den Geist, der in unserem Westdeutschland lebt, mag 
der Anfang dieses Berichtes Kunde geben: »Musikfestgaste, die zwolf und mehr Stunden 
auf Kisten und Kasten eines offen durch schweres Unwetter dahinrasenden Lastautos aus- 
harren, nur um Ohrenzeugen wertvollen Musikgeschehens zu sein; wer hatte sich solches 
vorgetraumt? Und doch geschah dies und geschieht noch heute im Rheinland, wo StraBen- 
bahnen, Privat- und Staatsautos darin wetteifern, die Verbindung zwischen den Kultur- 
zentren der Westmark trotz aller gesperrten Bahnhofe herzustellen.« — »Sozialisierungs- 
probleme in der Musik« von Julius Wolffsohn. In dem scharf prazisierten Stil eines Geist- 
reichen gibt der Autor Einblicke in das Musikleben unserer Zeit, in die Krafte, die aller- 
orten am Werke sind. Er zeigt das auf, was die Zeit zwingend fordert. 

THE SACKBUT IV/2 (September 1923, London). — »Dame Ethel Smith«, ihre Personlich- 
keit und ihre Kunst von Watson Lyle. Eingehend wird in diesem Artikel das gesamte musi- 
kalische Schaffen der popularen englischen Komponistin beleuchtet, iiber deren neueste 
Oper »Fete Galante« hier erst kiirzlich berichtet wurde. — Uber die » International en Musik- 
feste in Ziirich« berichtet Guido M. Gatti, und Wilhelm Altmann bringt interessante »Be- 
merkungen zu'Wagners groBer Autobiographie «. — Einen interessanten ausfiihrlichen Aufsatz 
bringt Henry Prunieres iiber die »Franz6sische Oper wahrend des 17. Jahrhunderts«. 

THE MUSICAL TIMES (September 1923, London). — Herbert Thompson beendet seine Ver- 
offentlichung >>Einiger unbekannter Mendelssohn-Briefe« (an Macfarren) mit Briefen aus 
den Jahren 1844, 1845 und 1846. — »Der Kapellmeister und seine Vorlaufer« von William 
Wallace. — »Rheinbergers Orgel-Sonaten« von Harvey Grace. — »Neues uber friihe Kompo- 
nisten der Tudor-Zeit« (John Gwynneth) von W. H. Grattan Flood. 

THE CHESTERIAN Heft 33 (September 1923, London). — »Igor Strawinskijs >Les Noces< « 
von Rolland Manuel. Der Autor berichtet iiber die Pariser Urauffiihrung von Strawinskijs 
neuestem Werk in Diaghilevs Theatre de la Gaiete: »Der Erfolg von >Les Noces< ist ein be- 
merkenswerter Triumph, auf den Strawinskij stolz sein kann. Es ist wirklich und wahrhaftig 
die Musik, die hier erhaben herrscht, seelische, reinste Musik. Die Choreographie und Szenerie 
spielen nur eine bescheidene Rolle in diesem Ballett, das in Wirklichkeit mehr eine Kantate 
ist.« — »Mensch_und Modernismus« von Poldowskij. — »Sir John Falstaff in der Oper« von 
Fr. Erckmann. Uber die Figur des Falstaff von seinem ersten Erscheinen in der Opern- 
literatur bis zum Verdischen » Falstaff « schreibt der Autor einen fesselnden Aufsatz. Zum 
ersten Male benutzte der Franzose Papavoine (7. Dezember 1761 in der Comedie italienne in 
Paris) den Stoff. Das Werk trug den Titel »Le vieux Coquet ou les deux Amies«, versank 
jedoch schon nach der ersten Auffiihrung wegen seines unmoglichen Textbuches. Als erster 
Deutscher fiihrte der Cellist und spatere Kapellmeister des Mannheimer Theaters, Peter 
Ritter, dort im November 1794 seine Oper »Die lustigen Weiber« auf — und zwar auch ohne 
Erfolg. Der nachste, den der Stoff lockte, war Kari v. Dittersdorf, dessen Oper »Die lustigen 
Weiber von Windsor und der dicke Hans« 1796 uraufgefiihrt, jedoch durch das fast gleich- 
zeitige Erscheinen der Zaubernote erdriickt wurde. Die nachste Falstaff -Oper, betitelt » Falstaff 
oder der dreymal Gefoppte«, hatte Salieri zum Komponisten (Wien 1799). Sie hatte auBer in 
Wien auch in Berlin und Dresden viel Erfolg. Weitere Falstaff-Opern schrieben der Italiener 
Felice Romani und der Englander Michael William Balfe. Dann laBt der Autor eine aus- 
fiihrliche Wiirdigung der Nicolaischen » Lustigen Weiber « und des Verdischen » Falstaff* 
folgen. Am SchluB erwahnt er die verungliickte Oper »Ein Sommernachtstraum « des Mignon- 
Komponisten Ambroise Thomas. 
MUSICAL COURIER LXXXVII, Nr. 8, 9, 10 (23. und 30. August, 6. September 1923, Neu- 
ybrk). — »Eugene Goossens« von John F.Porte — ein langerer Aufsatz iiber die kiinst- 

' lerische Personlichkeit des englischen Komponisten (Heft 10). Ernst Viebig 
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Hebbel, Wagner, Strindberg, Thomas Mann? 
Wer gibt uns am meisten? Wer dringt am 
tiefsten? Wer trifft am zwingendsten unser 
Zeitgefiihl? Fehlt keiner? Doch; der Be- 
arbeiter hat manchen feinen und ernsten Ge- 
danken iibersehen, so zu finden in den Biichern 
von Thiirnagel, Birch, Devrient, Rotscher, 
Possart, Fontane, Brahm, Schlenther, Hage- 
mann, Bie, Gregori, Lert, Ihering. Doch ist 
das Gebotene eine so strotzend reiche Fund- 
grube, daB sich diese Liicken verschmerzen 
lassen. Richard Wanderer 

ROM AIN ROLLAND: Das Leben G. F. Hdn- 
dels. Verlag: Rascher, Ziirich 1923. 
Romain Rolland veroffentlichte im Jahre 1910 
in Chantavoines Sammlung »Les maitres de 
la musique« ein Werk, »La vie de G. F. Han- 
del«, das damals in der gesamten europaischen 
Musikwelt iiberaus freundlich aufgenommen 
wurde. Nun erschien diese Arbeit in deutscher 
Ubersetzung. Der Meister des »Jean Chri- 
stophe«, dem wir bereits eine groBe Anzahl 
hervorragender Werke uber deutsche Musik 
verdanken, bietet mit dieser knappen Studie 
— das Buch umfaBt kaum 300 Seiten — ein 
ungemein klar gesehenes Bild vom Leben und 
Werk des groBen Kiinstlers. Griindliche Kennt- 
nis seines Schaffens und der umfangreichen 
deutschen und englischen Handel-Literatur 
spricht aus diesem Werke. Das Buch geht 
nicht auf Einzelheiten ein. Die spart sich 
Rolland, wie er selbst sagt, fiir eine zweites, 
umfangreicheres Werk auf. Aber was hier 
in gedrangter Darstellung niedergelegt ist, 
darf als wertvolles Ergebnis einer historischen 
Arbeit gelten, die wissenschaftliche Eindring- 
lichkeit mit idealster schriftstellerischer Gnade 
vereint. Wer Rollands »Beethoven«, dieses in 
ein einziges Bekenntnis gedrangte, hinreiBende 
kleine Buch kennt, wer seine »Musikalische 
Reise ins Land der Vergangenheit« gelesen hat, 
und wer sich vollends in den wundervollen 
Musikantenroman »Jean Christophe« ver- 
senkte, der weiB, wie stiirmisch Rollands Herz 
fiir die deutsche Musik der vergangenen Jahr- 
hunderte schlagt. Jener Jahrhunderte, in 
denen Deutschlands AnschluB in musikalischen 
Fragen an die ihm benachbarten Nationen 
noch innig war. Vielleicht ist es vor allem 
Handels Weltbiirgertum, das Rolland so be- 
sonders zu dieser feinsinnigen, in ihrer Form 
wunderbar gelungenen Arbeit reizen konnte. 
Nimmt auch die Beschreibung des ungemein 
reichen und interessanten Lebens Georg 



bOcher 

ADOLF WINDS: Drama und Biihne im Wandel 
der Auffassung von Aristoteles bis Wedekind. 
Ein Brevier. Verlag: Deutsche Verlags-An- 
stalt, Stuttgart. 

Ein Buch, wie man es sich lange gewiinscht 
hat, das man als standigen Begleiter bei sich 
fikhren oder dauernd auf dem Schreibtisch 
neben sich einen Platz gonnen sollte, weil man 
die Gelegenheit herbeisehnt, aus seinem In- 
halt zu schopfen, um zu lernen, sich anzu- 
regen und sonstige fruchttragende Gewinne 
einzuheimsen. Auch fiir den Opernfreund ist 
das Buch geschaffen, obwohl seinen Spezial- 
wunschen nicht eigens Rechnung getragen ist. 
Aber dies ist nebensachlich: Bildung zieht 
man aus jeder Seite dieses Breviers. Der 
Nestor der deutschen Schauspieler und Re- 
gisseure steht auf dem Titel: Adolf Winds; 
aber er ist nicht der Verfasser, von ihm 
stammt nur das kurze, kluge Vorwort. Den 
Text lieferten andere. Eine Anthologie? Eine 
Schiissel voli Lesefriichte? Nun wohl, aber 
keine leichthin, gewissermaBen als Abfalls- 
produkte gewonnenen Niederschlage von Ge- 
danken, Thesen, Aphorismen aus den Schriften 
von Dichtern und Denkern, sondern die von 
objektivem asthetischem Gefiihl geleitete Aus- 
wahlarbeit eines ungewohnlich Belesenen, 
deren Werte und Reize sich in der aufbauen- 
den Kraft, der sinnvollen Gliederung und for- 
malen Struktur als Fundamente eines Buches 
dokumentieren, das sein Leben empfangt 
durch antithetische Wirkungen, das anfeuert 
durch Widerspriiche, Querstande, Ergan- 
zungen, Obereinstimmungen, das hinreifit 
durch das Kaleidoskop der Denkarbeit von 
Geistern aus allen Zeiten und allen Lagern, 
denn wir werden zu Teilnehmern einer 
Disputa, die von Aristoteles bis Wedekind und 
uber diesen hinausreicht und die alle Probleme 
umfaBt, welche Drama und Biihne in hundert- 
faltigen Brechungen durch die Kopfe produk- 
tiver, rasonnierender, kritischer und genieBen- 
der Geister gejagt haben. Sei es nun Schau- 
spielkunst oder Publikum, Dekoration oder 
Kritik, Sittlichkeit oder Mode, Geschaft oder 
Rotstift, Autor, Praxis oder Zuschauerraum — 
932 zitierte Stellen geben Antwort auf alle Fra- 
gen, die Herz und Hirn eines jeden beriihren, 
der uber die Schaubiihne, ihre Gesetze und 
ihre Asthetik sich je Gedanken gemacht hat. 
Wer ist aus der Fiille von uber 70 Wortfiihrern 
herauszugreifen ? Lessing, Goethe, Schiller, 
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Friedrich Handels den groBten Raum des 
Buches in Anspruch, so ist doch das Kapitel 
uber Handels Asthetik der wertvollste Teil 
darin. Dort fu8t Rolland auf der ihm zuge- 
tragenen Forschung; hier gibt er sein eigenes 
Bekenntnis. Die Objektivitat Handels ist es, 
seine iiberragende Unpersonlichkeit, mit der 
er, der Deutsche, den siidlichen, den home- 
rischen Geist im Sinne Goethes erfafite; weiter- 
hin die von keinen nationalen Hemmungen be- 
eintrachtigte Auswirkung in der Fremde, in 
England, die Rolland zur Bewunderung zwin- 
gen. In diesem Musiker, in dem »der musika- 
lische Saf t des ganzen Europa seiner Zeit « quillt, 
erblickt Rolland den heroischen Kiinstler, in 
seinem heldenhaften Leben, seinen uner- 
horten Kampfen, seinen groB und mannhaft 
ertragenen Leiden sieht er das Vorbildliche 
dieser gewaltigen Erscheinung, und seinem 
groBartigen, heute viel zu wenig bekannten 
Werk zollt er begeisterte, auf tiefes Verstand- 
nis deutende und klare Vermittlung schaff ende 
Worte. Einige storende Druckfehler miissen 
in einer spateren Auflage getilgt werden. 
Dieses Werk des Franzosen Romain Rolland 
uber den groBen deutschen Meister ist ein 
neuer Beweis fiir die herrliche, tief versoh- 
nende Macht des Geistigen. Es weist die Fran- 
zosen auf die unversiegbare Quelle deutschen 
Genies hin, und es zeigt uns Deutschen, 
welches Verstandnis unsere Kunst auBerhalb 
ihrer nationalen Grenzen findet. Denn dieses 
Buch ist fiir die Gegenwart geschrieben. Das 
ist unter seinen Vorziigen der beste. 

Cari Johann Perl 

WILLIBALD NAGEL: Johannes Brahms. V er- 
lag: J. Engelhorns Nachf., Stuttgart 1923. 
Als neuestes in der Reihe der »Musikalischen 
Volksbiicher«, die von Adolf Spemann heraus- 
gegeben werden, bietet Nagels Brahms-Biich- 
lein eine eigenartige, aber darum doppelt will- 
kommene Gabe. Der schmachtige Umfang 
steht in entgegengesetztem Verhaltnis zu dem 
Reichtum des Inhalts. Nicht im Sinne bio- 
graphischer Details — hier hat sich Nagel 
knapp, ja fast allzu knapp gefaBt und ver- 
mochte in so kleinem Rahmen nichts Neues 
zu bieten, wollte es ja auch nicht. Aber seine, 
in zeitlicher Anreihung folgende Wiirdigung 
samtlicher Brahmsscher Werke ist ein Kunst- 
werk hohen Ranges, das vielleicht nur der 
voli zu wiirdigen weiB, der erkannt hat, wie 
schwer es ist, mit kurzen Worten zu charakte- 
risieren. Und das tut Nagel in einer ganz 
herrlich unparteilichen und sachlich-kritischen 



Art, ohne j e trocken oder gar ermiidend zu 
wirken. Gerade die Erkenntnis dessen, w as 
einem Kiinstler versagt blieb, fiihrt uns ja 
zur Beleuchtung seiner, auf anderem Gebiet 
liegender Vorziige zuriick. So schildert auch 
Nagel, wohl einer der griindllchsten Kenner 
der Brahmsschen Muse, den relativ engen 
Kreis, auf den Brahms' Innenleben begrenzt 
ist, schildert, daB ihm die Fahigkeit zu jubeln, 
aus vollem Herzen zu lobsingen versagt blieb 
und stellt ihn, den »niederdeutschen Pathe- 
tiker«, in bewuBten Gegensatz zu dem »Welt- 
biirger Beethoven «, um dann die aus Brahmsens 
Eigenart entspringenden Vorziige in desto 
hellerem Lichte erstrahlen zu lassen. Denn ein 
Liebender ist auch er, doch einer im hochsten 
Sinne: denn nur der liebt echt und wahr, der 
dies vermag, nachdem er auch die Mangel 
des Objektes seiner Neigung erkannt. (Im 
iibrigen verteidigt Nagel Brahms auch des 
ofteren mit Warme, so bei Besprechung seiner 
Sinfonien, denen gegeniiber ich freilich eine 
andere Gesinnung hege.) Die kleine, aber ge- 
diegene Schrift ist als anregend und belehrend 
warmstens zu empfehlen. Sie bildet eine er- 
freuliche Bereicherung der Brahms-Literatur. 

Robert Hernried 

MAX HASSE: Der Dichterkomponist Peter 
Cornelius. 2. Bd. Verlag: Breitkopf & Hartel, 
Leipzig 1923. 

Die drei Opern bilden den Inhalt dieses SchluB- 
bandes. Hasse wiirdigt sie fein, besonders 
schon den »Barbier«. Aber: so sehr auch ich 
die Urform, um deren Herstellung Hasse so 
verdient ist, vorziehe, so kann ich doch nicht 
der Mottl-Levischen Bearbeitung die Schuld 
an dem einstigen MiBerfolg der entziickenden 
Oper geben, sondern der Handlung, die erstens 
sehr schleppend, zweitens an entscheidender 
Stelle (Bestrafung des Sklaven, der die Vase 
zerbrochen hat) ganz undeutlich ist. DaB auch 
der »Cid« nicht dramatisch genug ist, ent- 
schuldigt nicht die deutschen Biihnen, die das 
wundervolle Werk iibergehen und auslan- 
dischen Schund auffuhren. Gleiche Schuld 
trifft unsere Chorvereine, die sich die herr- 
lichen, von Hasse mit Recht so hochgestellten 
Chore von Cornelius entgehen lassen. 
Auch die spateren Lieder finden eine sinnvolle 
Deutung. Schade, daB das tiefste von allen, 
» Die Dammerung war langst hereingebrochen «, 
nur kurz gestreift wird. Auch hier miissen wir 
wieder klagen, daB unsere Sanger an diesen 
Schatzen hochmiitig voriibergehen und daher 
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viele der jetzt erst veroffentlichten Lieder un- 
bekannt bleiben. 

Nun einige Verbesserungen : Seite 23 im Noten- 
beispiel c statt e. — Merkwiirdig, daB Hasse 
die hastige Dreivierteltaktmusik vor der Riick- 
kehr des Kadi auf eine Bachsche Sarabande 
zuriickfiihrt (S. 41), wahrend die wortliche 
Anlehnung an Schubert (Menuett op. 78) auf 
der Hand liegt. — Seite 58 »dem Enkel« statt 
des Enkels. — Seite 65 : fisterreich lag doch 
1859 nicht im Krieg mit PreuBen! — Seite 97: 
Die Meistersingervorlesung in Mainz fand 
nicht am 1. Januar, sondern am 4. Februar 
1862 statt. — Seite 106: Wagner soli 1862 ein 
Lied von Cornelius in der Wandererszene des 
»Siegfried«, der »damals noch nicht entstan- 
den war« zitiert haben. Aber diese Szene war 
ja schon 1856 fertig! Dagegen erwahnt Hasse 
nicht, was Sandberger erzahlt, daB Wagner 
Beckmessers sechs Lautentone der Holtyschen 
Aolsharfe von Cornelius entlehnt hat. — 
Wer aber hat Hasse aufgebunden, daB Wagner 
1864 in Frauenkleidern aus Wien geflohen 
ist? (S. 1 10). — »Kuh-Lieder« klingt unschon. 
Sehr wertvoll sind im Anhange die chrono- 
logischen Verzeichnisse der Werke und die 
ganze Cornelius-Literatur. 
Was wir Hasse verdanken, ist mehr als nur 
Biographisches und Asthetisches. Es ist eine 
tiefe Riihrung, die uns iiberkommt, bei dem 
Schicksal des Peter Cornelius, den wir noch 
tiefer in unser Herz schlieBen, da wir nun ganz 
die Tragik dieses Idealisten mitfuhlen, der fiir 
diese Welt zu fremd, zu weich und gut war. 

Richard Sternfeld 

GEORG SCHUNEM ANN : Das Lied der deut- 
schen Kolonisten in Rufiland. Sammelbande 
fiir vergleichende Musikwissenschaft III, 
436 S. 4 . Drei Masken-Verlag, Miinchen 1923. 
Der 2. Direktor der Berliner Hochschule fiir 
Musik legt mit diesem stattlichen Band die 
bedeutsamste Gabe auf dem Forschungsgebiet 
der deutschen Volksliedkunde vor, die seit 
Heeger und Wiists Pfalzischen Volksliedern 
und den von Mautner gesammelten »Liedern 
und Weisen aus dem Salzkammergut« zu ver- 
zeichnen ist. Ganze 434 Melodieaufnahmen 
hat er nach dem Gehor oder mit dem Phono- 
graphen in den deutschen Kriegsgefangenen- 
lagern gemacht und so ein Liederbuch ge- 
schaffen, daB nicht nur die Aufmerksamkeit 
erneut auf jene im 18. Jahrhundert nach der 
Krim, der Wolgagegend und nach Sibirien 
ausgewanderten Hessen und Schwaben lenkt, 
sondern auch in vieler Hinsicht neue folklo- 
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ristische Gesichtspunkte im allgemeinen er- 
offnet. Ahnlich wie eine in die Tiefebene ver- 
setzte Alpenblume bald starke Entartungs- 
erscheinungen zeigt, weil sie sich den neuen 
klimatischen Bedingungen anpaBt, beobachtet 
man an den deutschen Volksliedern in RuB- 
land vielfaltige Anahnelung an die Singweise 
und Musikauffassung der umgebenden rus- 
sischen und tartarischen Ansiedler, und 
Schiinemann hat diese Erscheinungen mit 
groBer Treue wiederzugeben sowie in einer 
umfangreichen Einleitung zu erklaren ver- 
standen. Sie beziehen sich besonders auf 
eigentumliche Koloraturverbramungen und 
die merkwiirdigen Arten des Zersingens. 
Gleichzeitig ist uns durch das Buch so manches 
Lied wiedergeschenkt, das inzwischen in der 
Heimat ausgestorben war oder nur noch in 
geringwertigen Fassungen vorlag. Soli man 
neben allem Dank fiir die schone wissenschaft- 
liche Leistung auch kritische Einwande nicht 
verschweigen, so waren allerlei unniitze Wie- 
derholungen in der Abhandlung anzumerken; 
ferner ware es vielleicht iibersichtlicher ge- 
wesen, nicht samtliche Fassungen durchzu- 
numerieren, sondern die verschiedenen Les- 
arten ein und desselben Liedes lieber als a, 
b c usw. unter einer Nummer zu buchen. End- 
lich sind eine Menge falscher Taktierungen 
festzustellen (zumal Verwechslungen von 
Dreihalbe- mit Sechsvierteltakt), die bei dem 
Verfasser gerade der ausgezeichneten »Ge- 
schichte des Dirigierens« doppelt wunder- 
nehmen. DaB haufig die rhythmische Natur 
einer Melodie durch Verwendung von Fer- 
matenzeichen deutlicher in Erscheinung ge- 
treten ware als durch die verwirrende Aus- 
schreibung in realen Notenwerten, wiirde den 
ausfiihrlichen Nachweis einmal an anderem 
Orte verlohnen. Aber diese Ausstellungen 
mindern nicht das hohe Verdienst der Ver- 
offentlichung. Vor allem beriihrt wohltuend 
die warme Liebe zu unserem Volkstum und 
zu seinen abgesprengten, in ihrer Eigenart 
schwer gefahrdeten Teilen, die deutlich aus 
Schiinemanns bildhafter Schilderung der RuB- 
landdeutschen spricht. Die Ausstattung des 
Quartanten mit seiner Fiille von Notenbei- 
spielen muB vorbildlich genannt werden und 
bedeutet gerade in diesen schweren Jahren 
ein Ruhmesblatt mehr fiir den verdienten Ver- 
lag. Hans Joachim Moser 

W. REINECKE: Die Kunst der idealen Ton- 
bildung. Verlag: Dorffling & Franke, Leipzig 
1922. 

9 
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Auf die Bedeutung der Schriften Dr. Reineckes 
habe ich schon bei friiheren Besprechungen 
nachdrucklich hingewiesen; die fiinfte Auf- 
lage des vorliegenden Werkes spricht deutlich 
genug dafiir, da8 seine Schriften eine immer 
weitere Verbreitung finden. Dies verdienen 
sie auch in hochstem MaBe, sowohl durch 
die klare Behandlung des Stoffes als durch 
die Fiille von anregenden Gedanken, die 
Reinecke dem denkenden Sanger und Lehrer 
bietet. Wenn ich mich diesmal mehr mit 
den Schwachen des Werkes befasse, so ge- 
schieht dies nicht, um dem Verfasser etwas 
am Zeuge zu flicken, sondern vielmehr aus 
dem Wunsche heraus, er mochte seinem 
Buch bei der nachsten Auflage eine noch 
groBere Vollendung geben, die es zu einem 
unantastbaren Meisterwerk machen wiirde. 
Zunachst wiinschte ich eine feinere Ausfeilung 
des sprachlichen Ausdrucks. Man meint 
manchmal den Lehrer zu seinen Schiilern 
sprechen zu horen. Die Sprache eines Buches 
bedarf aber eines glatteren Schliffes, und hier 
ist vieles in halben Satzen fast leidenschaftlich 
herausgestoBen. Ich meine, Ausdriicke wie 
»Lehrerohr« anstatt »Ohr des Lehrers« oder 
»Untenfesthalter« fiir Muskeln, die den Kehl- 
kopf tiefgestellt festhalten, oder »zahnige 
W6rter« konnen sich im Eifer des Gespraches 
einstellen, wenn man dem Schiiler etwas ganz 
rasch klar machen will und dieser sie aus dem 
Zusammenhang des Gesagten heraus leicht 
verstehen kann; in einem Buche lassen sie 
sich aber leicht vermeiden. Auch finde ich 
den Vorschlag der Ausdriicke »auftonieren« 
und »abtonieren« an Stelle von »nach oben 
bzw. unten detonieren« einfach graBlich. Das 
ist doch weder deutsch noch auslandisch. Auf 
Seite 116 Zeile 9 von unten fehlt sehr sinn- 
storenderweise ein » nicht « als zweite Nega- 
tion. Auf Seite 128 findet sich wieder der un- 
selige Ausdruck »den Ton nach vorne zu 
bringen«. Natiirlich meint der Verfasser das 
Richtige, aber dieser falsche Ausdruck hat 
schon soviel Unheil angestiftet, daB man 
angstlich vermeiden muB, dem Leser die 
Moglichkeit eines MiBverstehens zu geben. 
Wenn der freundliche Leser auf Seite 9 uber 
den Punkt 5 stolpern sollte, so moge er 
auf Seite 63 nachlesen, daB Reinecke nicht 
die Obertone iiberhaupt, sondern bloB den 
fiinften bis neunten »ausmerzen« will, von 
welchen er behauptet, daB sie die Stimmen 
schrill und scharf machen. Und noch eines: 
die meisten modernen Gesangschulen haben 
allmahlich den Charakter von Kampf- und 



Streitschriften angenommen und tragen das 
Motto: Die beste Parade ist der Hieb. Ich 
halte das fiir einen Fehler. Leider ist Herr 
Dr. Reinecke von diesem Fehler auch nicht 
ganz frei. Schade! Denn er hat es gar nicht 
notig. Mit ruhiger Sachlichkeit kommt man 
am weitesten, nicht nur in der reinen Wissen- 
schaft, auch in der Wissenschaft der Gesangs- 
kunst. Bedauerlich finde ich den Angriff auf 
unseren verdienten Meister Kari Scheide- 
mantel. Wenn Reinecke (Seite 54) schreibt: 
»Scheidemantel leugnet die gemischte Stimme 
und stellt in seiner >Gesangsbildung< eine 
neue Registertheorie mit 6 (!) Registern auf, 
die nicht emst zu nehmen ist«, so enthalt 
dieser Satz einen Irrtum, denn Scheidemantel 
spricht nirgends von sechs Registern, sondern 
von den drei Registern (Kopf-, Mittel- und 
Bruststimme) des mannlichen Mechanismus 
= lange Stimmritze und den zwei Registern 
(Kopf- und Mittelstimme) des weiblichen 
Mechanismus = kurze Stimmritze. (Vgl. »Die 
Musik« 1914, Heft 4, Seite 174.) Es ist hier 
nicht der Ort, diesen Streit auszufechten. 
Jedenfalls hat Scheidemantel das unstreitige 
und groBe Verdienst, den ewigen Zwiespalt 
zwischen den zwei im Kehlkopfspiegel sicht- 
baren » Registern « der Laryngologen und den 
seit Jahrhunderten horbaren drei Registern 
der Musiker aufgeklart zu haben. Wenn Herr 
Dr.med. Reinecke unmittelbar nach dem oben 
angefiihrten Satze schreibt »Kunst und Wis- 
senschaft sind zwei Gebiete, die sich schwer 
von einer Person zusammen umfassen lassen «, 
so ist das eine alte Wahrheit; daB aber die 
Wissenschaftler es nicht gerne sehen , wenn 
ein »Laie« einmal etwas entdeckt, was sie 
nicht herausgefunden haben, ist eine ebenso 
bekannte Tatsache. Wozu das Schlacht- 
geschrei: Hie Welf, hie Waiblingen ? Freuen 
wir uns, daB wir zwei solche Kerle haben! 

Hjalmar Arlberg 

MUSIKALIEN 

VINCENT LUBECK: Musikalische Werks. 
Hrsgeg. im Auftrag der Oberleitung der Glau- 
bensgemeinde Ugrino von Gottlieb Harms. 
124 S. Folio. Ugrino, Abt.Verlag, Klecken 1921. 
Vorliegende Prachtausgabe, etwa in der Aus- 
stattung eines deutschen Denkmalerbandes ge- 
halten, bereichert in erfreulicher Weise unsere 
Kenntnis an Orgelwerken der Buxtehude-Bach- 
Zeit und lehrt uns einen Meister kennen, von 
dem bisher weitere Kreise bestenfalls wuB- 
ten, daB er »der Andere« neben Reinken war, 
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zu dem der junge Sebastian lernbegierig von 
Liineburg nach Hamburg gepilgert ist. Soweit 
Reinkensche Arbeiten (die Trios mit Gambe, 
eine Kantate, eine Choralbearbeitung) wieder 
bekannt geworden sind, iibertrifft den kuhlen 
Elsasser der neue Mann an Starke der Per- 
sonlichkeit sehr wesentlich, man muB schon 
zu Leuten vom Format Weckmanns und 
Buxtehudes greifen, um ihn in die rechte Um- 
gebung zu stellen. Aber auch mit ihnen hat 
dieser seltsame Eigenbrotler nicht viel mehr 
als die Zeitgenossenschaft gemeinsam, so 
querkopfig, so ganzlich aus anderem Holz ge- 
schnitzt erscheint er neben ihnen, und es 
gehort beinahe zu seiner inneren Kennzeich- 
nung, daB des geschwatzigen Matthesons Ehren- 
pforte sich uber den _a.bseitigen Nikolaiorga- 
nisten ausschweigt. Uber seinen Lebenslauf 
(1654 — 1740) hat Paul Rubardt kiirzlich eine 
Leipziger Dissertation geliefert, deren Ab- 
druck zur Kenntnis des Meisters vielleicht 
dienlicher gewesen ware, als die Harmssche 
Einleitung und seine dunkle Abhandlung 
»Bemerkungen zur kultischen Musik « (nebst 
Hans Henny Jahnns Essay »Die Orgel und die 
Mixtur ihres Klanges« als vierte kleine Ver- 
offentlichung der Glaubensgemeinde Ugrino). 
Es scheint freilich etwas gefahrlich zu sein, 
wollte man sich mit dem Herausgeber uber 
Vincent Liibeck als uber eine nationale GroBe 
unterhalten, denn er oder seine Genossen (ich 
weiB uber diese Glaubensgemeinde nichts 
Naheres, als daB sie eine groBe Kultstatte mit 
vielen Orgeln baut) haben den Meister »kano- 
nisiert« und »lehnen daher jede Diskussion 
iiber ihn ab«; die Musikwissenschaft wie die 
bisherige europaische Kultur iiberhaupt sei 
bisher nur im »Graberschanden« groB ge- 
wesen. Nun, das Phanomen V. Liibeck soli 
diesen Phanomenologen ebenso unangetastet 
bleiben wie der anscheinend ebenfalls heilig 
gesprochene Samuel Scheidt, den ich iibrigens 
fiir das kleinste Talent im Trifolium mit 
Schiitz und Schein halte. Es scheint mit dem 
Kanonisieren wie mit der »Liebe auf den ersten 
Blick« zu gehen — man spiirt sie schlagartig 
oder nicht und wiirde im ersteren Falle nur 
per Pistole mit sich dariiber reden lassen. 
DaB hier die Liebe heiB und echt, beweist 
allein schon die Opferwilligkeit, die die prunk- 
volle Herausgabe einer so weltfernen Kunst in 
heutiger Zeit durchsetzte, und ihr wird man 
hochachtungsvollen Dank zollen. 
An Liibecks Orgelwerken gemessen, treten 
die 1728 gedruckte Klavieriibung (eine Suite 
und eine Choralchaconne) sowie drei kleine 



Kantaten recht sehr zuriick. Die Orgelpra- 
ludien und -fugen freilich nebst anderthalb 
Choralbearbeitungen erregen hohes Interesse 
und haben neuestens schon in dem Leipziger 
Thomasorganisten Giinther Ramin einen eif- 
rigen Interpreten gefunden. AuBerlich er- 
innern Praludium und Fuge durch ihre nahe 
Zusammengehorigkeit und die Absatzfor- 
mung der letzteren mit Takt- und Tempo- 
wechsel am ehesten an Buxtehude; die auf 
imponierende Klangwirkung gestellte Pedal- 
behandlung einiger Vorspiele gemahnt auch 
an die Bachschen Orgelwerke der friihen Wei- 
marer Zeit, was ungefahr das Gleiche aussagt. 
Im eigentlichen Personlichkeitsstil aber zeigt 
sich unvergleichbarer Eigenwuchs, ein Eisen- 
schadel, der meist durchaus anders weiterwill, 
als man denkt, von einer elementaren Schlicht- 
heit und auch eigentlich Wildheit (was ein- 
ander gar nicht zu widersprechen braucht), 
die diesem Mann innerhalb des Hochbarock 
etwas merkwiirdig Zeitfremdes gibt. Es ist 
lobenswert, daB Harms auf alle Retuschen 
und subjektiven Ausdeutungen verzichtet; so 
zwingt er die Organisten (und keiner darf an 
dieser Sammlung voriibergehen) zu eigenem 
Nachdenken iiber Registrierung, Stimmenher- 
vorhebung, Motivbegrenzung usw., statt dafi 
ihnen, wie bei dem bisher einzig neugedruckten 
Stiick von Liibeck, Meister Straube schon 
alles uniibertrefflich vorphrasiert hat. Die 
Sammlung kann so gleichzeitig zum Priifstein 
fiir Einsicht und Geschmack jedes Dol- 
metschers werden. Nur schade, daB nach 
M. Seifferts Feststellungen so unverzeihlich 
viel falsche Noten durch Lesefehler in den 
Text gekommen sind ! 

An sich ist es prachtvoll, daB in dieser grauen- 
haften Zeit, wo jeder nur daran denkt, ob> 
er morgen noch satt zu essen haben wird,, 
irgendwo in der Liineburger Heide soviel 
grimmer Ernst an Musik gewandt wird. 
Unter »kultischer« Tonkunst meinen die Lii- 
beckianer wohlgemerkt nicht kirchlich-litur- 
gische Zweckmusik, sondern etwa, was wir 
»Graberschander« unter » Tonkunst von Ewig- 
keitswert« verstehen; so eine Musik, bei der 
unsereins die Knie beugt (innerlich) und ganz 
fromm und demiitig zuhort. 

Hans Joachim Moser 

HERMANN SUTER: Drittes Streichguartett, 
G-dur (Amselrufe) , op. 20. Verlag: Gebr. Hug 
& Co., Leipzig-Ziirich. 

Ein Naturpoem im wahren Sinne des Wortes ! 
Den Keim zu dem schonen Werk bildete die 
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als volkstiimliches Kinderreigenlied fiir ein 
Festspiel komponierte erste Strophe des 
Conrad Ferd. Meyerschen Gedichtes »Mor- 
genlied«, das nach einer Vorbemerkung die 
Anregung zur Form des Satzes gegeben hat. 
Das Kinderreigenlied wurde zum Thema des 
Variationensatzes und zeigte sich so trieb- 
kraftig als Keim, daB der »helle Amselschlag« 
nun aus allen Satzen uns entgegentont. Der 
musikalischen Welt ist mit diesem durchweg 
fesselnden naturfrischen Werk eine Gabe be- 
schert, die es dankbaren Herzens genieBen 
wird. Ein wunderschones Adagio, das dem 
Musiker Suter alle Ehre macht, folgt dem 
Reigensatze mit seinen reizvollen Neueinklei- 
dungen des Themas, und miindet nach mehr- 
maligem Stimmungswechsel in einem frischen 
Presto, das ebenso kontrastierend wie die vor- 
ausgegangenen Satze bis zum SchluB die 
Spieler und Zuhorer im Banne halten wird. 
Das im Juli-August 1918 in St. Margarethen 
bei Basel entstandene Quartett liegt in 
Taschenpartitur vor. Martin Frey 

WALTHER DAVISSON: Schule der Tonleiter- 
technik fiir Violine. Verlag: Ernst Eulenburg, 
Leipzig. 

Der bekannte Geigenlehrer am Leipziger Kon- 
servatorium, der friiher in Frankfurt a. M. 
tatig gewesen ist, hat jetzt seine im Unter- 
richt bewahrten Beitrage zum systematisch- 
progressiven Studium der Lagen-, Tonleiter- 
und Dreiklangstechnik unter obigem Titel in 
neuer erweiterter Ausgabe in drei Heften her- 
ausgegeben, ein sehr brauchbares Hilfsmittel 
fiir den Unterricht. Die Lageniibersicht im 
zweiten Hefte erscheint mir besonders beach- 
tenswert. 

E. N. v. REZNICEK: Streichquartett in d-moll. 
Verlag: R. Birnbach, Berlin. 
Kaum ein anderes Streichquartett aus der 
neuesten Zeit ist mir bekannt, das ich in 
gleicher Weise so warm fiir den Konzert- wie 
Hausgebrauch empfehlen kann als das vor- 
liegende. Auf das formvollendetste und mit 
bewunderungswiirdigem Klangsinn gearbeitet, 
bietet es geradezu begliickende Melodik, die an 
Schubert gemahnt und gelegentlich auch einen 
leichten ungarischen Einschlag hat. Gleich der 
Beginn des ersten Satzes gewinnt sofort die 
Herzen. DaB das zweite Thema sehr an das 
Humperdincksche »Kauft Besen«, das der 
"Vater Hansels und Gretels singt, erinnert, ver- 
schlagt nichts, wird doch dieses Thema sehr 
hiibsch weitergesponnen und verarbeitet. Eine 
wundervolle Weihe, eine abgeklarte Ruhe 
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liegt uber dem iiberaus stimmungsvollen 
Adagio, in dem der Wechsel zwischen 8/8 und 
10/8 sich ganz natiirlich vollzieht. Uberhaupt 
Hut ab vor dem Rhythmiker Reznicek, iibri- 
gens auch vor dem Harmoniker. Ein richtiges 
Dakapostiickchen ist das Intermezzo, ein 
zierliches Rokokostiick, dessen Hauptthema 
durch einen urwiichsigen, humorvollen Zwi- 
schenteil und einen gefiihlvollen Gesang zu 
einem Rondo vervollstandigt wird. Ein sehr 
lebendiges, durch wirkliche Geistesblitze sich 
auszeichnendes Finale, in dem auch das Herz 
auf seine Rechnung kommt, kront das Werk, 
das allen vier Spielern sehr dankbare, auch 
von Dilettanten durchaus zu bewaltigende 
Aufgaben bietet und indem es dem modernen 
Empfinden durchaus gerecht wird, zugleich 
auch die Lebensfahigkeit der alten klassischen 
Form aufs deutlichste zeigt. 

HANS BULLERIAN: Op. 27 Trio Nr. 2 fiir 
Klavier, Violine und Violoncell. Verlag: 
N. Simrock, Berlin und Leipzig. 
Dieses aus drei breit ausgefiihrten Satzen be- 
stehende Trio laBt weit mehr wie andere mir 
bekannt gewordene Werke des jungen Ton- 
setzers erwarten, daB er aus seiner Sturm- und 
Drangperiode bald herauskommen und mit ab- 
geklarten, reifen Schopfungen uns beschenken 
wird. Jugendliches Ungestiim, der Drang, gar 
zu viel sagen zu wollen, die Neigung, standig 
zu modulieren, sind in diesem Trio noch gar 
zu vorherrschend. Am meisten aufhorchen 
laBt uns der langsame Satz, da er wirklich 
einer reichen Gefiihlswelt und innerer Einkehr 
entsprossen ist. Ein Strom von Erfindung, 
d. h. fesselnder Melodik, durchzieht auch die 
beiden sehr schwungvollen Ecksatze, doch sind 
sie oft zu iiberladen und auf nur auBerliche 
Wirkung zugeschnitten, so daB, wer von der 
Musik nicht bloB unterhalten, sondern erbaut 
sein will, bei diesen beiden Satzen nicht recht 
auf seine Rechnung kommen wird. Gut, vor 
allem mit virtuosem SchmiB vorgetragen, wird 
dieses Trio aber sicherlich im Konzertsaal ge- 
f allen. 

B. J. DALE: Op. 11, Sonate fiir Violine und 
Pianoforte. Verlag: Augener, London. 
Eine Art Seitenstiick zu der Violinsonate 
Cyrill Scotts, op. 59; wie in dieser fast unauf- 
horlicher Taktwechsel mit Vorliebe fiir 5/4, 
S/8, 7/4 und fast standige Verwendung der 
verschiedenartigsten Tonarten, fiir beide In- 
strumente und namentlich auch fiir das Zu- 
sammenspiel sehr schwer. So manchen wird 
die Lust vergehen, sich mit dieser Sonate naher 
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zu beschaftigen, da sie weit eher ein Erzeugnis 
trockener, beinahe mathematischer Verstan- 
desarbeit, als der Inspiration zu sein scheint. 
Und doch tate man damit meines Erachtens 
dem Werke unrecht, weil es nur bei ganz voll- 
endeter Wiedergabe die Absichten des Kom- 
ponisten erkennen lassen kann. Unstreitig ist 
viel Gesuchtes darin, sogar in dem Thema, das 
den Variationen des zweiten Satzes zugrunde 
liegt. Diese bilden kleine, gewissermaBen ab- 
geschlossene Stimmungsbilder, namlich Pa- 
storale, Reverie, Intermezzo, Tanz, Caprice. 
In dem SchluBsatz wirkt die Melodik des 
zweiten Themas gewinnend. Die Sonatenform 
ist im allgemeinen streng gewahrt. Auf jeden 
Fail muB das Werk Achtung einfloBen, auch 
wenn man ihm innerlich fremd gegeniiber- 
steht. Wilhelm AUmann 

SIGFRID K ARG-ELERT : Hexameron. Sechs 
Klavierstiicke (Erotikon, Ritomell, Sonett, Le- 
gende, Ghasel und Ballade) op. 97. Dritte Sonate 
(Patetica), in cis-moll, fiir Klavier, op. J05. 
Exotische Rhapsodie fiir Klavier, op.118. Ver- 
lag: N. Simrock, G. m. b. H., Berlin u.^Leipzig. 
Sigfrid Karg-Elert ist, etwa von seinen Apho- 
rismen op. 5 1 an, als Harmoniker seinen eigenen 
Weg gegangen. Von allem Neuen, das seit 
StrauB, Debussy und Schonberg auf harmo- 
nischem Gebiete geboten wurde, steckt et- 
was in seinen Werken, ohne daB er sich jedoch 
der einen oder anderen »Richtung« ange- 
schlossen hatte. Er wahrt stets seine Selb- 
standigkeit und macht keineswegs, wie so 
mancher andere, alle Moden mit. Als Rhyth- 
miker bewegt er sich meist sehr frei, wechselt 
gern Tempo und Takt, bevorzugt seltene 
Taktarten (so z. B. die funfteiligen) und nimmt 
durchaus keine Riicksicht auf die Bequem- 
lichkeit seiner Mitmenschen. Aber die rhyth- 
mischen Veranderungen sind bei ihm Tem- 
peramentssache, nicht wie bei Reger Manier. 
Bietet hierdurch jedes seiner Werke etwas 
Neues, Ungewohntes, so ist er doch als Melo- 
diker in all seinen Kompositionen immer der- 
selbe. Und verlaBt den Pfad der Tugend nicht 
um Haaresbreite. Man darf vielleicht so un- 
moralisch sein, dies zu bedauern. Denn durch 
den traditionellen Charakter seiner Melodik 
kommt ein seltsamer Zwiespalt in seine sonst 
so fortschrittlichen Tonschopfungen. Das Pu- 
blikum wird in neuer Gewandung stets neuen 
Geist vermuten. Wer sich jedoch durch AuBer- 
lichkeiten nicht blenden laBt, der erkennt in 
so manchem musikalischen Revolutionar gar 
bald einen sehr harmlosen Musiker, der durch- 



aus keine neuen Ideen verkiindet, sondern sich 
nur modern ausdriickt. Der titanische Gustav 
Mahler, der kiihne Ritter Richard StrauB, und 
auch der eigenartige Harmoniker Karg-Elert, 
sie alle sind letzten Endes sentimentale Ro- 
mantiker; und wenn sie mal, fast verstohlen, 
aus vollem Herzen zu singen beginnen, dann 
ist's der alte siiBe Sang, aber nicht die frische, 
kraftvolle Melodie einer neuen Zeit. Karg- 
Elerts Klavierstiicke op. 97 stellen an die 
Technik und die Musikalitat des Pianisten 
groBe Anforderungen. Nicht viele Spieler wer- 
den imstande sein, die Beitone in den je- 
weiligen harmonischen Klang so vollig ein- 
zuschmelzen, daB sie nicht als selbstandige 
Dissonanzen herausstechen, und andererseits 
die charakteristischen Dissonanzen so zuver- 
lassig zu erkennen und so abgetont wiederzu- 
geben, daB ihr Leittoncharakter offenbar 
wird. Wie hier so iiberschatzt Karg-Elert wohl 
auch in seiner pathetischen Sonate op. 105 
die Fahigkeit des Horers, ein Musikwerk in 
seinem Verlaufe stets als Ganzes zu empfinden 
und das gleichzeitig wie das nacheinander Er- 
klungene bald zu verkniipfen, bald wiederum 
zu trennen. Wer bei dieser leidenschaftlichen 
Musik fiih.lt, wo die Tone hinwollen, wo eine 
Auflosung absichtlich unterbleibt oder ver- 
zogert wird, wer die tausend unsichtbaren 
Faden erkennt, die man als die Nerven und 
Blutadern diesesTonkorpers bezeichnen konnte, 
dem wird die Sonate ihre Schonheiten und 
ihre Tiefe offenbaren; wer das nicht kann, 
dem wird sie ganz unverstandlich klingen. 
Unstreitig ist sie ein groB angelegtes Werk, 
das zu den eigenartigsten Erscheinungen der 
modernen Klavierliteratur zahlt. DieExotische 
Rhapsodie gehort zu jenen Kompositionen, in 
denen Geschautes und Erlebtes nicht soweit 
objektiviert wird, daB ein anderer ein einiger- 
maBen klares und »gegenstandliches« Bild er- 
halt. Diese Dschungelimpressionen bestehen 
in einer naturalistischen Wiedergabe und 
losen Aneinanderreihung subjektiver Gehors- 
eindriicke, die nur als Erinnerungsbilder Leben 
und Farbe gewinnen konnen. Einen rein 
musikalischen Eigenwert wird man von sol- 
chen Aufzeichnungen nicht erwarten diirfen, 
und ihre Wiirdigung muB der Musiker dem 
Naturforscher oder Vergniigungsreisenden 
iiberlassen, der vielleicht verwandte »Impres- 
sionen« gehabt hat. 

N. MEDTNER: Vergessene Weisen. Zweiter 
Zyklus, op. 39. Fiir Klavier. Verlag: Jul. Heinr. 
Zimmermann, Leipzig und Berlin. 
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Fiinf kleine Tondichtungen, stilistisch an 
Liszts » Annees de Pelerinage« erinnernd, doch 
ohne je ins Virtuosenhafte zu verfallen; stille 
Traumereien mit einem leisen Unterton weh- 
miitiger, hoffnungsloserMelancholie, derselbst 
bei einem »Friihlingsmarchen« nicht schwin- 
det. Musik von auBerster Zartheit und Fein- 
heit, die gleichwohl nicht unmannlich wirkt, 
weil sie sich nicht in Kleinmalerei verliert, 
sondern eine leidenschaftliche Sehnsucht off en- 
bart, die aus der Enge zu fernen Horizonten 
fiihrt. 

MIKLOS RADNAI: Sonate fiir Violine und 
Klavier, op. 21. Verlag: N. Simrock, G, m. b. H., 
Berlin und Leipzig. 

Ein den Musiker stark fesselndes Werk, das 
gleichwohl rein kiinstlerisch nicht befriedigt. 
Es steckt zuviel Wissen, zuviel bewuBtes Ver- 
arbeiten in dieser Musik, die sich nicht natiir- 
lich entwickelt, sondern nach allerhand Augen- 
blickseinfallen des Komponisten im Zickzack 
hin und her bewegt. Melodisch wie harmonisch 
bietet sie neben ganz schlichten, ja alltaglichen 
Bildungen eine Fiille von Gesuchtheiten und 
Geschraubtheiten, die nicht dariiber hinweg- 
tauschen konnen, daB die Themen und Ein- 
falle des Tonsetzers durchaus unproblematisch 
sind. Man kann einen Menschen einkleiden, 
wie man will: er bleibt doch immer, was er ist. 
Mit der Musik steht es nicht anders. Auch der 
extravaganteste Aufputz niitzt nichts, wenn 
die Banalitat der Themen durchschimmert. 
Und leere Floskeln werden dadurch nicht inter- 
essant, daB man sie chromatisch verzerrt. So- 
bald man nicht empfindet, dafi eine Musik so 
sein muB, wie sie ist, kann ein kiinstlerischer 
Gesamteindruck nicht zustande kommen. Zu- 
mal ein Sonatensatz erfordert zwingende Lo- 
gik, zielbewuBte Entwicklung; bloBes Vari- 
ieren aus technischer Freude am Umbiegen 
von Melodien und Harmonien fiihrt zu rein 
artistischer Spielerei. Soli nun gar wie hier die 
StrauBsche Technik auf die Kammermusik 
iibertragen werden, so bleibt der Versuch an 
sich zwar hochst interessant, die Sonate als 
Ganzes aber unverstandlich, sofern ihr nicht 
ein Programm beigegeben wird, aus dem er- 
sichtlich ist, nach welchen dichterischen oder 
sonstigen auBermusikalischen Gesichtspunk- 
ten der musikalische Verlauf sich richtet. 

Richard H. Stein 

PAUL HINDEMITH: Kleine Kammermusik 
fiir fiinf Blaser, op. 24, Nr. 2. Verlag: Schotts 
Sohne, Mainz. 



Hindemith hat fiir die Kammermusik der 
Gegenwart das gesunde SatzmaB entdeckt. 
Auch in diesem Werk ist das Formgefuhl 
auBerordentlich. Er gerat nie ins Endlose wie 
die Reger-Nachfolge, und ist nie abrupt wie 
der Kreis um Schonberg. Er ist eben kein 
Epigone. Das beweist wieder die starke Er- 
findung, die Transparenz der Arbeit, das 
Hinneigen zum homophon-melodischen mit 
oft primitiver Begleittechnik und das Feuer 
im Gedanken. GroBrhythmisch interessiert 
der vierte Satz, der in der Gesamtform einen 
episodischen Durchgang darstellt. 

RUDOLF RETI: Terrassen, op. 2. Piano solo. 
Universal-Edition, Wien. 
Beginnend mit einigen sehr f einen literarischen 
Zeilen zur Entschuldigung des Titels. Die 
Architektur dieser drei Stiicke ist mit neuen 
Farben getrankt, die Linien gebrochen, die 
Dekoration klirrend (»grell aber nicht roh« 
steht an einer Stelle), im Grunde aber immer 
irgendwie auf Chopin bauend. Ein unruhe- 
volles Temperament und ein auffallender 
Geistreichtum versprechen, daB der Kompo- 
nist uber diese »Terrassen« zu einer Hohe 
gelangen wird, auf der musikalisch kraftigere 
Bewegungen moglich sein werden. 

Erich Steinhard 

ALFREDO CASELLA: Le couvent sur l'eau. 
Sinfonisches Fragment fiir Orchester. Verlag: 
G. Ricordi, Mailand. 

Eigentlich eine Suite von fiinf Orchester- 
stiicken aus einem Ballett Casellas nach Van- 
doyer. Also Ballettmusik und als solche im 
Grunde auch zu beurteilen. Das beste ist ent- 
schieden Nummer 5, ein Nocturne, das durch 
die Gediegenheit des musikalischen Ausdrucks 
und auch durch rein Technisches besticht; 
wahrend die iibrigen Satze mehr oder weniger 
im Fahrwasser allzu bekannter ahnlicher Sa- 
chen dahinsegeln. Jedenfalls bedeutet Ca- 
sellas Fragment fiir die Musik dieser Gattung 
einen Gewinn und diirfte in diesem Rahmen 
bei dem Konnen des Komponisten und seinem 
ausgesprochenen Sinn fiir farbige und rhyth- 
mische Kontraste seine Wirkung nicht ver- 
fehlen. 

OTTORINO RESPIGHI: Antiche danze ed 
arie. Freie Orchesteriibertragungen. Verlag: 
G. Ricordi, Mailand. 

Mit feinem Stilgefiihl und technischer Meister- 
schaft hat Respighi vier Stiicke alter Meister 
(Molinaro [1599], Galilei [155 . . .], Ignoto 
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[fine del. Sec. XVI]) fiir ein entsprechendes 
Orchester gesetzt (Streicher, Holzblaser, zwei 
Horner, eine Trompete, Harfe, Cembalo). 
Es sind ganz entzuckende Sachen darunter 
und an ihrer Eigenart und Vornehmheit diirfte 
ein jedes Orchester, dank der feinsinnigen 
tibertragung Respighis, seine Freude haben. 
Dem Verlag gebiihrt iibrigens fiir den wunder- 
baren Stich all dieser Taschenpartituren und 
fiir ihre vornehme Ausstattung ein besonderes 
Lob, was ich nicht unterlassen wollte, auszu- 
sprechen. 

IGOR STRAWINSKIJ: Feuerwerk. Eine Fan- 
tasie fiir grofies Orchester. Verlag: B. Schotts 
Sohne, Mainz. 

Eine Impression von einer glitzernden, uner- 
hort funkelnden Leuchtkraft, die mit vollem 
Recht den Namen »Feuerwerk« tragt. Eine 
Orchesterfarbenstudie, die noch ein grofies Teil 
uber ein Wagner- und StrauB-Orchester hin- 
ausgeht. Knapp und auBerst wirksam auf- 
gebaut. Wie ein Leuchtfeuer, das in ein paar 
Augenblicken abbrennt — und vorbei ist. Im 
Grunde weiter nichts als eine Orchesteretiide, 
die man ohne tiefere kiinstlerische Bedeutung 
nur nach ihrer Artistik miBt, die aber in einer 
wirklich blendenden Art und Weise diese Auf- 
gabe lostund alle nur moglichen Wiinschebe- 
friedigt. Herbert Windt 

KARL ZUSCHNEID: Die Technik des poly- 
phorten Spiels, op. 83. Verlag: Chr. Friedr. 
Vieweg, Berlin-Lichterfelde. 
Ein dankenswertes Heft, das sicherlich als 
Veranschaulichungsmittel fiir Kontrapunkt, 
Kanon und Fuge fordernd und lehrreich sich 
erweisen wird; die Beispiele aus der Literatur 
hatten allerdings noch um eine ganze Anzahl 
vermehrt werden konnen, resp. miissen, um 
zu zeigen, wie kiinstlerisch eine Kiinstelei 
wirken kann. Die Analysen sind einwandfrei. 
Weniger kann ich mich mit den Voriibungen 
und ausgefiihrten Stiicken befreunden. Die 
Voriibungen sind gut gemeint, aber zu aus- 
gedehnt und wirken bei ihrer Trockenheit oft 
direkt beleidigend, wenn sie sequenzartig durch 
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die ganze Tonleiter durchgefiihrt werden. 
Bruchstiicke aus Werken Bachs wiirden hier 
wie im SchluBteil ganze Praludien und beson- 
ders interessante und wertvolle Inventionen 
resp. Fugen segensreicher wirken. Ich bleibe 
vorlaufig bei der Ansicht: Bach wird am besten 
durch Bach vorbereitet. Es ist immerhin sehr 
gewagt, neben dessen Studienwerke fiir An- 
fanger eigene Werke zu setzen. Mindestens 
ware es wiinschenswert, daB FuBnoten auf 
Literaturbeispiele, auf die sie vorbereiten 
sollen, hinweisen. 

ZUSCHNEID- ALBUM. Verlag: Otto Junne, 
G. m. b. H., Leipzig. 

Der Grund des Erscheinens dieses 51 Seiten 
umfassenden Heftes ist mir nicht ersichtlich. 
Viele der Stiicke haben gefahrliche Neben- 
buhler in St. Heller, Herm. Gbtz, Th. Kirchner 
u. a. Meistern. Ein Grundfehler mancher 
Stiicke, die als Vortragsiibungen gedacht sind, 
ist der zu groBe Umfang. Ein Komponist fiir 
die Jugend darf nicht zu redselig sein. Ganze 
Strecken von einzelnen Nummern sind ziem- 
lich belanglos, dann kommen plotzlich iiber- 
raschende rhythmische und harmonische Fein- 
heiten, die uns bedauern lassen, daB nicht 
alles so gut gelungen und originell ist. Loben 
muB ich noch, daB der Part der linken Hand 
mit besonderer Liebe ausgestaltet ist. Es fin- 
den sich da zuweilen recht fordernde und gut 
wirkende Nachahmungen. Martin Frey 

PAUL CLAUSSNITZER: 60 Choralbearbei- 
tungen fiir Orgel. Verlag: N. Simrock, G. m. 
b. H., Berlin und Leipzig. 
Die recht brauchbare Vorspielsammlung ver- 
folgt in erster Linie praktische Bediirfnisse 
und wird in der jetzigen Zeit der kirchlichen 
Not, in der mancher weniger geiibte Ver- 
treter den Organistendienst zu versehen hat, 
sehr willkommen sein, einmal weil die Vor- 
spiele ohne Schwierigkeit zu spielen, zudem 
auch fast ausnahmslos mit Andacht und 
Stimmung geschrieben sind. Eine dreisatzige 
Choralsonate »Zur Totenfeier« am SchluB der 
Sammlung ist fiir Kirchenkonzerte gut ge- 
eignet. Ernst Schnorr v. Carolsfeld 
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senden Goldmark. Diese Oper, nunmehr mit 
einem Intendanten geschmiickt, will aufhoren 
Mittelstandsoper zu sein und als ebenbiirtige 
Genossin der Staatsoper gelten. Man inszeniert 
darum Gastspiele groBen Stils, unter denen das 
der Madame Cahier als Amneris und Ortrud 
besonderen Wert gewinnt, weil es hochste 
Kultur des Biihnengesanges und der Opern- 
darstellung bedeutet; und verlaBt sich im 
iibrigen auf die Zugkraft Leo Blechs, der ja 
in der Tat das Orchester emporhebt, ohne die 
Ungunst des Raumes iiberwinden zu konnen. 
Und dann: kein Ensemble, sondern Flick- 
werk. Je mehr gastiert wird, desto klarer 
wird das. Auch im Deutschen Opernhaus also 
besteht schwere Krise. Die GroBmannssucht 
konnte sich rachen. Da muB man doch sagen, 
daB die Grofie Volksoper ihre Sendung immer- 
hin erfiillt. Zwar ist die Pflege Rimskij- 
Kprssakoffs als eines Hauskomponisten nicht 
gerade giinstig fiir den Erfolg der russischen 
Oper iiberhaupt. Man kann es nur Verleger- 
einflussen zuschreiben, wenn nun die Opern 
dieses gewiB ausgezeichneten, aber nicht 
eigentlich dramatischen Musikers in drei 
Nummern an Berliner Opernhausern vertreten 
sind. »Der goldene Hahn« darf in dieser Reihe 
als immerhin witziges Stiick den ersten Platz 
beanspruchen. Dagegen nahert sich die »Zaren- 
braut« in ihrer Undramatik schon bedenklich 
dem »Schneeflockchen «, das eben die Volks- 
oper als erste deutsche Biihne auffuhrte. Viel- 
mehr: der Ostrowskijsche Text, der ein 
Himmelsgeschopf an der Sehnsucht nach einer 
irdischen Liebeslaufbahn zugrunde gehen laBt, 
ein Marchen, muB wohl in dem einst idyllischen 
RuBland erfolgreich gewesen sein, darf aber 
in dem Fieber dieser Zeit als unzeitgemaB er- 
scheinen. Man kann auch nicht behaupten, 
daB die Auffiihrung im ganzen die Lokalfarbe 
hatte, die ihr die Ausstattung des begabten 
Georg Salter zu geben bemiiht war. Bei alle- 
dem gibt es im Theater des Westens einen 
Spielplan, Ensemble und Emsigkeit, die selbst 
unter einer kleinen Kapellmeisterkrise nicht 
leidet. Denn auch hier nat ein Streit mit dem 
Auscheiden des Dr. Praetorius geendet. Ge- 
blieben sind Eugen Szenkar und Fritz Zweig, 
und bisher hat gerade dieser sein Dasein mit 
leidenschaftlicher Tatigkeit betont. 

Adolf Weiflmann 



OPER 

BERLIN: Ein Widerspiel des politischen 
und wirtschaftlichen Chaos ist das Opern- 
chaos. Kapellmeisterschub iiberall. Alles im 
Betrieb ist schwankend geworden. Was im 
Friihling gesat wurde, wird im Herbst ge- 
erntet. Mit Leo Blechs Abschied von der 
Staatsoper ist der erste AnstoB gegeben, uber 
seiner Nachfolgerschaft beginnt auch Schil- 
lings zu schwanken, und zwar so, daB er im 
Sommer bereits als gefallen gelten konnte. 
Aber er richtet sich an Erich Kleiber wieder 
auf, den er, nach glucklicher Abwendung 
Otto Klemperers und Bruno Walters, zum 
fiihrenden Generalmusikdirektor ernennt. 
Was aber geschieht mit Stiedry ? Sein Vertrag 
wird zweifellos durch den mit Kleiber ge- 
schlossenen beriihrt, und man kann, nach 
Kenntnis aller Einzelheiten, nicht behaupten, 
daB die Art und Weise seiner Behandlung den 
Gepflogenheiten unter honetten Leuten oder 
dem Wert des von der Ernennung Kleibers 
schwer Betroffenen entspricht. Und dies um 
so mehr, als indes Kleiber, der in »Fidelio« 
nicht unvorteilhaft auftrat, sich weiterhin 
zwar als willensstark, dirigiersicher, aber 
auch als hochst willkiirlich und selbstherrlich 
erwiesen hat; wobei denn zum Beispiel eine 
Oper wie » Aida« fiir die Galerie wirkungsvoll, 
aber mit verrenkten Gliedern davonkam. 
Kleiber ist hochbegabt und entwicklungsfahig, 
aber auch unreif und noch der Fiihrung be- 
durftig, die er nun selbst ubernommen hat. *) 
Indes zeigt sich immer mehr, daB auch Blech 
in eine Sackgasse geraten. Man fabelte, als 
er zum Operndirektor des Deutschen Opern- 
hauses ernannt wurde, von soundso viel Tau- 

*) Wir konnen dem Urteil unseres geschatzten Re- 
ferenten in diesem Fail nicht restlos zustimmen, da 
wir in der Lage waren, durch Kenntnisnahme der 
beiden letzten Dirigentenleistungen Kleibers (» Lohen- 
grin« und »Meistersinger«) uns von dem neuen 
Berliner Generalmusikdirektor ein vollstandigeres 
Bild machen zu konnen; dies war unserem verehrten 
Mitarbeiter fiir die vorliegende Rezension nicht 
moglich, da diese beiden Opern nicht in seine 
Berichtzeit fielen. Konnen wir mithin die Ein- 
schatzung der neuen Kraft durch Prof. WeiBmann 
nicht zu der unserigen machen, so bleibt auch noch 
die Klarung uber den Kapellmeisterkonflikt der 
Berliner Staatsoper einer Darstellung vorbehalten, 
die sich stiitzen soli auf das gerichtliche Urteil in 
dem ProzeS Stiedry contra Staatsoper. Wir werden 
unsere Leser uber den Ausgang der Streitigkeiten 
seinerzeit unterrichten. Die Schriftleitung 



BREMEN: Unsere Oper wurde wieder- 
eroffnet mit einer freundlichen Verbeu- 
gung vor einem alteren Werk, das als Mittel- 
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glied zwischen Weber und Wagner guten 
deutschen Geist in sich tragt, mit Marschners 
Hans Heiling. Hier, wie auch in anderen 
Stadten, blieb es bei den pflichtmaBigen Ver- 
beugungen in die Mitte, nach links und nach 
rechts. Das Publikum wird nicht mehr mit- 
gerissen von dem Vorlaufergeist der deutsch- 
romantischen Euryanthe-Heiling-Zeit,diedoch 
erst in Richard Wagners Hollander und 
Lohengrin ihre kiinstlerische Vollendung und 
deshalb auch Uberwindung f and. Das ware 
ja auch nicht schlimm; wenn nur das Be- 
wuBtsein lebendig geblieben ware, daB dieser 
Geist des sehnsiichtigen Vordringens in das 
glanzerfiillte Land jenseits der realen Alltags- 
erscheinung deutsche Aufgabe, deutsche Er- 
losungskraft fiir alle Volker ist, die ihrerseits 
andere, nicht minder wichtige Aufgaben 
haben mogen. Aber das ist das Betriibliche in 
triiber Zeit. Das musikalische deutsche 
Durchschnittspublikum verehrt heute wieder 
alles, einerlei ob deutsch und wahr oder nicht: 
am meisten stillose Eklektiker und geschickte 
Macher wie D'Albert (dessen Tiefland und 
Tote Augen noch immer entziicken) oder 
den melodiereichen, aber operettenhaft ober- 
flachlichen Puccini und Mascagni mit seiner 
rohen Cavalleria. DaB Verdi mit seinem feu- 
rigen Adel und bestem italienischen drama- 
tischen Temperament nicht fehlt und nicht 
fehlen darf (seine Aida wachst noch immer 
beim Publikum), ist selbstverstandlich und 
recht. Aber die alte deutsche Erbschwache, 
die den Kern des nationalen Wesens, den 
innigen, traumerischen geister- und gesichte- 
seherischen Fern- und Tiefblick der deutschen 
Kiinstlerseele als langweilig, die theatralische 
auslandische Oberflachenpolitur als inter- 
essant empfindet, bleibt unausrottbar. 
Von den neuen Kraften erprobten sich bis- 
lang mit bestem Erfolg: Adolf Kienzl als 
Kapellmeister (Nachfolger des vortrefflichen 
Walter Wohllebe, der an die Staatsoper nach 
Berlin ging), der drama tische Bariton Kari 
Theman (Heiling), der routinierte lyrisch- 
dramatische Tenor Adolf Dimano (Radames), 
Elsa Viotta (Anna im Heiling). Daneben ver- 
biirgen die alten Krafte, der kiinstlerisch be- 
gabte Kapellmeister Manfred Gurlitt, die her- 
vorragende Altistin Elsa Blume, die dramati- 
schen Sangerinnen Philomena Herbst, Mar- 
garete Maschmann, die Tenore Georg Becker 
und Kari Nieszen, der Bassist Josef Hofmann 
und andere , daB kein Genre der modernen 
Oper bei uns zu kurz kommen wird. 

Gerhard Hellmers 



BRESLAU: Zur Eroffnung der Spielzeit 
dienten die »Meistersinger« in der bei uns 
iiblichen Form, nur mit einer perspektivisch 
vertieften und reicher belebten »Festwiese« 
ausgestattet. Als Stolzing stellte sich Fritz 
Marks vor, der mit hell freundlicher Stimme 
und anstandigen Gesangsmanieren wohlver- 
sehen, indessen ein allzu bedachtiger, poesie- 
loser Junker ist, in Minnedingen also von 
seinem »guten Meister«, Herrn Walter von 
der Vogelweide, noch wenig profitiert hat. 
Kari August Neumann, ein schon bewahrtes, 
sehr niitzliches Mitglied, erschien zum ersten 
Male als Stadtschreiber, an dem er sein tiich- 
tigesCharakterisierungstalent gar zu energisch 
betatigte. Dieser Beckmesser war ein hami- 
scher Tiickebold, auch in der Maske als Wett- 
bewerber um Evchens Hand wenig geeignet. 
Mit einer Neustudierung der »Traviata« fiihrte 
sich James Vandsburger als temperament- 
voller Dirigent giinstig ein. Der Regisseur 
Friedrich Schramm steckte die Personen des 
Werkes in das Kostum seiner Entstehungs- 
zeit. Schlimm spielte Herr Schramm dem 
»Don Juan« mit. An der Verbannung der 
sprachlich und dramaturgisch gleich ausge- 
zeichneten »Don-Giovanni«-Ausgabe Kalbecks 
und ihrer Ersetzung durch einen improvi- 
sierten Bearbeitungsmischmasch aus Levi, 
Kalbeck u. a. ist er vermutlich unschuldig, 
nicht aber an dem »expressionistischen« In- 
szenierungversuche, der zum »Don Juan« 
pafite wie die Faust aufs Auge. Ein erster Akt- 
schluB ohne Licht und ohne Raum-»Freiheit«, 
eine Friedhofszene ohne Friedhof, ein »Gou- 
verneur zu FuBe«, das sind neue und olle 
Kamellen, die ein Mozart-Regisseur, der nicht 
nur »originell« sein will, besser meidet. So- 
listisch bot die Auffiihrung manches Gute, so 
den eleganten Titelhelden Kari Rudows, den 
stilgerechten Leporello Julius Wilhelmis, den 
milden, vornehm singenden Ottavio Josef 
Witts. Felix Wolfes gab eine rein gestimmte, 
groBzugige Darlegung der Partitur. Adolf 
Loltgen, unser friiherer Heldensanger, kam als 
Gast fiir Siegfried und Tannhauser, zwei Ge- 
stalten, die er ehedem wuchtiger verkorpert 
hat als diesmal, da er sich neuerdings stimm- 
lich einzudammen pfiegt. Als ausgezeichneter 
»Siegfried«-Dirigent (und- Regisseur) beteiligte 
sich Heinrich Tietjen, unser in vielen Satteln 
gerechter Intendant, der im vorigen Winter 
nur ausnahmsweise, fiir die »Josefslegende«, 
zum Taktstock gegriffen hatte. Im »Tann- 
hauser« (am Pulte: Vandsburger) begab sich 
ein Zwischenfall. Mitten im Sangerkrieg 
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schloB sich plotzlich der Vorhang, da Kate 
Heidersbach, eine fiir uns neue, ungemein 
sympathische Elisabeth, einen Ohnmachts- 
anfall erlitten hatte. Nach wenigen Minuten 
erschien hilfreich ihre Fachkollegin, Violetta 
da Strozzi, auf der Bildflache, so daB Tann- 
hauser sein Lied zum Preise der Venus noch- 
mals beginnen und auch wirklich zu Ende 
fiihren konnte. Vor dem Marienbilde im 
3. Akte kniete dann wieder die inzwischen her- 
gestellte Elisabeth Heidersbach. So hatten sich 
an diesem Abend weder Heinrich von Ofter- 
dingen noch die Horer uber Mangel an Ab- 
wechslung zu beklagen. Erich Freund 

DRESDEN: Zu Beginn der Spielzeit fand 
auf der Dresdener Generalintendanz eine 
Besprechung statt, bei der Fritz Busch den 
Vertretern der Kritik den Arbeitsplan der 
nachsten Zeit mitteilte. Man gewann dabei den 
Eindruck einer durchaus zielbewuBten, von ge- 
sundem kiinstlerischen Empfinden beherrsch- 
ten Fiihrerschaft, die volles Vertrauen fiir die 
Zukunft des altberuhmten Kunstinstituts ge- 
wahrleistet. Der Spielplan hielt sich vorerst 
in gewohnten Bahnen: eine schone groB- 
ziigige Gesamtauffiihrung des »Ring«, unter 
Fritz Busch, ein »Meistersinger«-Abend, ein 
»Hollander« mit dem stimmgewaltigen Miin- 
chener Bariton Wilhelm Rode als Gast, 
»Tristan« mit Willy Bader als neuem, stimm- 
lich idealem Vertreter des Marke haften be- 
sonders in der Erinnerung. »Boris Godunoff« 
und »AIda« bewahrten als vielbewunderte 
Prunkstiicke nach wie vor ihre Anziehungs- 
kraft. Von neuen Kraften hatte der liebens- 
wiirdige Buffotenor Hans Tejimer sich als 
David, aber auch als Iwanow in einer flotten 
Auffiihrung von »Zar und Zimmermann<( 
gut einzufuhren, wogegen sein Alfred in der 
» Fledermaus « als zu wenig imponierend und 
lebemannisch abfiel. Ein junger lyrischer 
Tenor mit dem bekannten Musikernamen 
(Ernst) Meyerolbersleben erwies sich als 
Fenton in den » Lustigen Weibern « noch nicht 
biihnenreif. Die Chemnitzerin Eugenie Burk- 
hardt HeB die Herodias an einem »Salome«- 
Abend in gesanglich sehr machtiger Wirkung 
horen, die Berlinerin Hedwig Sammler-Siegert 
gefiel als Konigin der Nacht mehr durch musi- 
kalischen Geschmack als durch angeborenes 
Koloraturtalent. Im allgemeinen freute man 
sich aber, auch das Durchschnittsniveau der 
Aushilfegastspiele sowie der Alltagsvorstel- 
lungen iiberhaupt auf angemessener kiinst- 
lerischer Hohe zu finden; gerade das zeigt, 



daB die Dresdener Oper wieder — soweit es 
die Zeit eben moglich macht — zu ihrer alten 
GroBe und Tradition zuriickgefunden hat. Die 
mit Spannung erwartete Neueinstudierung 
der »Euryanthe« in Rolf Lauckners Fassung 
muBte wegen Erkrankung der Hauptsangerin 
verschoben werden. Dagegen hat man unter 
Hermann Kutzschbachs Leitung den alten 
»Rienzi« zum 375jahrigen Kapelljubilaum 
wieder aufgefrischt und mit der glanzvollen 
Auffiihrung des von jugendlicher Begeiste- 
rung durchwehten Werkes starken Eindruck 
erzielt. Fritz Vogelstrom, Helene Forti und 
Charlotte Viereck als Trager der Hauptrollen 
hatten wesentlichen Anteil am Erfolg. 

Eugen Schmitz 

DUISBURG: DaB sich die Intendanz fiih- 
render GroBstadtbiihnen neben der all- 
jahrlichen Erwerbung etlicher Schauspiel- 
urauffiihrungen gleichfalls um die Taufe 
neuer Opern bemiiht, gehort zu den guten Ge- 
pflogenheiten dieser Kunstinstitute. Auch die 
von Saladin Schmitt fortschrittlich und groB- 
ziigig geleiteten Vereinigten Stadttheater Bo- 
chum-Duisburg haben jetzt erfreulicherweise 
mit einer Opernurauffiihrung den Anfang ge- 
macht, und die Wahl war keine Niete. Sie fiel 
auf Julius Weismanns musikalisch bearbeite- 
tes Marchenspiel » Schwanenweifl « von August 
Strindberg. — Sein Inhalt, losgelost von Strind- 
bergs einseitigem Naturalismus, ist ein vom 
poetischen Hauch der Kindereinfalt und des 
Liebesfriihlings umspieltes Geschehen, ein 
Traumerleben vom Sieg der groBen Liebe und 
Herzensreinheit uber HaB und rankebriitende 
Tiicke. Solche zartgetonte Stimmungswelt 
muBte einen feinsinnigen Musiker wie Julius 
Weismann zur Vertonung reizen. Der heute 
im besten Schaffensalter stehende Komponist 
fand hier einen Stoff, der seiner leichtfliissigen 
Erfindungsgabe und unproblematischen, ehr- 
lich gesunden Musikernatur viele Ankniip- 
fungspunkte bot. Da ward denn ein Werk, das 
um der inneren Teimahme am Werdenden aufs 
Notenblatt gebannt wurde. Impressionistische 
Stimmungsstucke (als solch eines sei in erster 
Linie die wundervolle Einleitung zum 2. Akt 
— das pantomimische Traumspiel der Schwa- 
nenweiB — genannt), lyrische Skizzen (die 
Liebeszwiesprache zwischen SchwanenweiB 
und dem brautwerbenden jungen Prinzen 
Namenlos), f eine Seelenspiegelungen, wie sie 
in volkstumlichen Weisen, Duetten und Melo- 
dramen zum Ausdruck kommen, einen sich 
stilsicher mit bewegungsfrisch rhythmisierten 
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Rezitativen. Kontrapunktisches Konnen und 
eine maBvoll ausgesponnene Breite der me- 
lodisch-gedanklichen Entfaltung, die in einem 
mannigfaltig thematischen, kammermusika- 
lisch behandelten Linienspiel ihren Nieder- 
schlag gefunden haben, tragen den Stempel 
der Tiefgriindigkeit und Gefiihlsdifferenzie- 
rung. Die an Thuilles Vorbild gereifte, viel- 
fach solistische Behandlung der Instrumen- 
talpartien in figuriertem Klingen, die An- 
wendung plastischer Leitmotive, erlesener 
Farbenmischungen und rhythmischer Be- 
sonderheiten haben dem Werk allerlei gliick- 
liche Faktoren zur Starkung der gefiihls- 
spannenden Momente gesichert. 
Dr. Wallersteins Inszenierung der Marchen- 
oper wuBte die weiche Kurve ihres Inhalts bis 
zum stimmungsvollen Ausgang einzuhalten. 
Ihr ist mit in erster Linie der starke Erfolg der 
Darbietung zu danken. Werner Ladwig, ein 
noch junger Kapellmeister, stellte den lyri- 
schen Gehalt der Komposition erwarmend 
heraus. Die Musiker folgten seinen Anwei- 
sungen mit voller Hingabe und einem hohen 
Grad geistiger Bindung. Im Mittelpunkt der 
Darstellung standen Olga Tschdrners reizendes 
MarchenprinzeBchen SchwanenweiB, Erwin 
Steibs freundlicher Prinz und Else Droll-Pfaffs 
Stiefmutter, eine Charakterstudie trefflichster 
Art. Gesanglich blieb nichts zu wiinschen ubrig* 
Johannes Schrdders Buhnenbilder hatten 
mittels duftiger Schleierdrapierungen hinter 
gotischen Bogen eine durchaus traumhaft an- 
mutende Szene geschaffen. Die zahlreich er- 
schienenen Gaste bedachten das Werk und die 
Ausfuhrenden mit lebhaftem Beifall. Man 
wird auch anderwarts mit dem Spiel Weis- 
manns viel Freude schaffen. Max Voigt 

DOSSELDORF: Als erste Neueinstudierung 
erschien Kari Goldmarks »K6nigin von 
Saba«. Willy Becker hat das Werk mit starkem 
dramatischen Leben gestaltet, Fritz Lewy 
(vom Nationaltheater Weimar) trotz ein- 
facher Mittel Buhnenbilder von beriickender 
malerischer Wirkung geschaffen. So feiert die 
an Schonheiten aus zweiter Hand reiche Oper 
trotz des sich nachdriicklich bemerkbar 
machenden Staubes eine durchaus wiirdige 
Auferstehung. Bertil Wetzelsberger am Pult 
hat gebiihrenden Anteil an dem starken 
Publikumserfolg. Die Namen der Solisten, die 
auch einer ersten Buhne Ehre machen wurden, 
diirfen nicht verschwiegen werden: Julie 
Schiitzendorf-Koerner, Emmi Senff-Thiefi, die 
jugendliche, sich erstaunlich entwickelnde 



Elsa Foerster, Josef Kalenberg, Kari Bara und 
Erich Hanfstaengl. An zeitgenossischen Wer- 
ken ist bisher leider noch nichts geplant. 

Cari Heinzen 

HAMBURG: Das Stadttheater begann die 
Spielzeit schon zu Anfang August, bestritt 
seine Plane aus bewahrtem Bestande und konnte 
auch den Pfitznerschen Palestrina in die neue 
Spielzeit hiniibernehmen. Mit einer Neuheit 
und Urauffiihrung , mit der »GeiBelfahrt« 
Gerhard v. Keufilers hat unsere Oper auch 
bereits neuzeitlichen Absichten zu dienen 
gewuBt. Neuerdings hat Kari Bleyle ein Or- 
chesterstiick »Flagellantenzug« auffuhren kon- 
nen. Vielleicht gewannen beide Genannten die 
Anregung von einem seinerzeit viel genannten 
Gemalde, von dem eine fanatische Erregtheit 
kiindenden »Flagellantenzuge«. KeuBler hat 
seinen selbstgedichteten Stoff, soweit die 
GeiBler ihn bewegen, von allen Auswiichsen 
der Flagellation befreit. Das BiiBerische und 
Eifernde, die Bruderliebe insbesondere, sie 
lassen einen Zug KeuBlers erkennen, der auch 
seine Oratorien neuen Datums (»Die Mutter«, 
»Jesus aus Nazareth«) mit Warme durch- 
dringt und die starke dichterische Begabung 
als vornehmste Potenz erkennen laBt. Dabei 
sprachliche Gewahltheit iiberall in diesen 
Zeugnissen eines weitspannenden Mensch- 
heitsfuhlens. Auch allerlei Zeitempfinden 
spielt hinein in diese mittelalterliche Welt, die 
durch die Zucht geiBlerischer Askese das Pest- 
ungluck zu bannen sich vermaB. Diese GeiBler 
KeuBlers sind nicht nur gegen Tyrannen und 
Wucherer; auch ein nationaler Hoffnungs- 
gedanke leuchtet ihrem Tun: die Sehnsucht 
nach dem Retter, das Sehnen nach dem »aller- 
orts ersehnten Tag, da Kaiser Rotbart gott- 
erweckt vom Berg her in die Tale schreitet 
und jedem gibt, was sein ist «. Diesen sagen- 
haft-historischen Bildern individuelles Ge- 
prage einzupflanzen, sind der Burgemeister, 
dessen Frau Edith und der Ratmann, GeiBler- 
fiihrer und Kirchenabt ausersehen. Die solcher- 
art der mehr oratorisch sich gebenden GeiBler- 
schar gegeniibergestellten Charaktere bewir- 
ken indes nicht, in der Konzeption des Ganzen 
die eigentlich triebfahigen, dramatischen Fe- 
dern und Spannungen zu erkennen. Die von 
flackernder Schwiile angefachten Beziehungen 
zwischen Edith und dem Ratmann (zwei 
Liebesszenen) bewirken das so wenig wie die 
einigermaBen naive Theaterei der Falschung 
eines Marienbriefes durch Edith, die die 
trotzige Abkehr des Burgemeisters gegeniiber 



140 



DIE MUSIK 



XVI/2 (November 1923) 



den BiiBern samt den politischen Gefahren 
solcherart bannen mochte. Zwei Schuldige 
sterben in dieser undramatischen Wellen- und 
Massenbewegung : einer am Degen, eine am 
Schierling. Dramatiker war KeuBler nie. Da 
ist entweder nur ein Aufraffen oder ein weich- 
lich Lyrisches; viel Herbes und Intellektuali- 
siertes, groSes schopferisch.es Verlangen und 
nicht offenkundiges Vollbringen. Auch der 
Musiker machte seit jenen Oratorien eine 
Seelenwanderung nicht durch. Das Intellek- 
tuell-Technische ist die zumeist bewegende 
Kraft, nicht der dramatische, weit schwin- 
gende Atem, geschweige gar die Macht, eine 
zu gipfelnde Szene einmal zusammenfassend 
groB-musikalisch zu fiihren. Musterhaftes 
Pragen des Sprach- und Wortsinnes, wenig 
singendes Vermogen uberall. In den Choren 
ausdrucksvolle Selbstandigkeit der individuali- 
siert gewollten Massen, alles grundiert von 
reicher, vielfach herber Harmonik, die wie 
das Ganze aus der Askese gewonnen scheint 
und mit fanatischer Energie durchgefiihrt 
wird, nicht etwa als impressionistische Ab- 
sicht. Hinderlich ist daran schon die Unsinn- 
lichkeit der Farben der KeuBlerschen Instru- 
mentale, das bei aller hoch- und tiefalterierten 
Akkordik KeuBlers keine Warme ausstrahlt 
und keine sinnfallige Schonheit. Das Ganze 
ist als »sinfonisches Drama « in zwei Teilen ge- 
wollt; — eine feigenblatterige Gattungsbestim- 
mung. Aber dieser Opernvorsatz hat doch 
sechs Teile, deren immer drei durch zwei, zu- 
meist uberlange Orchestersatze (die zweimal 
zwei Verwandlungen iiberbriicken) sinfonisch 
und in eigenwilliger Polyphonie echt KeuBler- 
scher Unerschrokenheit und Bedenkenlosig- 
keit verknupft werden. Die Aufnahme der 
Neuheit, vom Autor dirigiert (und vom Inten- 
danten Leopold Sachse mit allerorts fordern- 
dem Eifer szeniert), war erst am Ende ein 
starker personlicher Erfolg des Komponisten, 
dem Al/ons Schiitzendorf (Stadthaupt), Helene 
Falk (Edith) und Josef Degler (Ratmann) sich 
willigst dienstbar erwiesen als einem Kiinstler 
von individueller Bildung, der auch diesmal 
den Mut der Uberzeugung wie allemal be- 
kundet hat, ohne Welten und selbst Gefolg- 
schaften innerlich zu bewegen. — Fiir die fort- 
gezogenen Kiinstler Kari Giinther, Richard 
Schubert (die beide bereits heuer Gastspiele 
ruhm- und zulaufsreich beendeten), Josef 
Groenen, Frida Leider, Maria Olsczewska ist 
im einzelnen vollwertiger Ersatz nicht zu er- 
langen gewesen. Die meisten Versprechungen 
gewahrt, als dramatische nicht, aber als 



Stimmbesitzerin, Emmy Streng. Auch Agnes 
Lenbach (Konigsberg) und Hildegard Bieber 
(Koin) lassen sich gut hoffnungsreich an. — 
Die Volksoper, den Sommer uber der Posse 
und Operette ausgeliefert, hat von Ende Sep- 
tember ab mit wahrnehmbarem Eifer wieder 
der Oper gehuldigt. Wilhelm Zinne 

KARLSRUHE: DemReigen der sich gegen- 
.wartig abwickelnden Veranstaltungen der 
Karlsruher Herbstwoche hat das Badische 
Landestheater eine »romantische Woche« an- 
geschlossen. Bis jetztsind Webers »Euryanthe« 
in der Originalfassung und Marschners »Der 
Templer und die Jiidin« in der Bearbeitung 
von Fritz Cortolezis und August Harlacher zur 
Auffiihrung gelangt. Die Stimmungsmusik 
handlungsschwacher und stofflich miBratener 
romantischer Opern bietet fiir dramatische 
Verscharfung und Verlebendigung wenig Sub- 
stanz, auch mit Strichen oder Umstellungen 
von Nummern und Szenen wird nicht viel er- 
reicht. So bleibt das Zuriickgreifen auf das 
Original immer noch der annehmbarste Aus- 
weg. Die Webersche Romantik in »Euryanthe« 
hat Adel, Gesundheit und Farbigkeit, wogegen 
Marschner in » Templer und Jiidin« einseitig, 
grob, ja banal wirkt. Cortolezis und Harlacher 
haben mit Geschick das Gewicht der Hand- 
lung den beiden Hauptgestalten zugeteilt, 
da deren Karlsruher Vertreter aber durch 
iibermiidung nicht auf der Hohe ihrer Lei- 
stungen standen, so lieB sich kein Gesamtein- 
druck gewinnen, denn bei Marschner spielt 
die Schonheit der Stimmen eine groBe Rolle. 
Von den iibrigen Darstellern seien Hermann 
Wucherpfennig, Alfred Glaji und Walter 
Warth mit Auszeichnung genannt. In »Eury- 
anthe« bestachen Hedy Iracema-Briigelmann, 
Max Biittner und Wilhelm Nentwig durch 
leidenschaftliches Spiel und vollendeten Ge- 
sang. Oberregisseur Cari Stang, friiher in 
Weimar, erwies sich als Kiinstler von Ge- 
schmack. A. Rudolph 

MANNHEIM: Das Ereignis der Spielzeit- 
eroffnung war die Berufung Erich 
Kleibers als Generalissimus nach Berlin und 
die Notwendigkeit, schleunigst den Kom- 
mandostab an der Spitze unserer Opernver- 
haltnisse anderen Handen zu iibergeben. Das 
ist ja auch ein Zeichen unserer Zeit, dieser 
sprunghafte Wechsel der Personen auf dem 
theatralischen Schachbrett. Kleiber hatte 
sich hier kaum kiinstlerisch seBhaft gemacht, 
hatte seine ersten Akklimatisierungskampfe 
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kaum bestanden, da zieht ihn die Metropole 
mit der Gewalt der Starkeren machtig an. 
Das Bild, das wir hier von ihm gewonnen 
haben, ist kein ganzlich einheitliches. Er hat 
seine Lichtpunkte, seine auflodernde Energie, 
seine aufzuckende Arbeitsfreudigkeit, aber 
auch seine Schattenseiten, seine Abhangig- 
keit von Stimmungen in der Disposition uber 
Dinge und Menschen, seine Unberechenbar- 
keit in den Fragen des theatralischen Alltags. 
Doch vielleicht wird Berlin mit dem Imperativ 
seiner groBstadtischen Anforderungen, die es 
gerade dem ersten Mann am Steuer in der 
Staatsoper stellt, dem noch jungen Kiinstler 
eine heilsame Lehrmeisterin sein. Fiir uns 
galt es, einen neuen musikalischen Fiihrer 
raschbestens zu gewinnen. Zur Wahl standen 
der Kapellmeister der Hannoverschen Oper 
Richard Lert und der in Diisseldorf gegen- 
wartig amtierende Georg Szell. Ein auf ge- 
nugende Biihnenpraxis schon etwas geruh- 
sam zuriickblickender gereifterer Mann und 
ein junger, auffallend begabter Feuergeist am 
Dirigentenpult. Die Theaterkommission — sie 
verwaltet in Ermangelung eines Intendanten 
das Institut des Nationaltheaters — entschied 
sich im Gegensatz zu den AuBerungen der 
Presse fiir Lert, sie wahlte den Praktiker 
und verschmahte das groSe Talent. Mogen 
die Griinde der Utilitat, die man fiir diese 
Entscheidung angab, stark genug sein, 
uns vergessen zu lassen, was wir an kiinst- 
lerischen Anregungen und Reizsamkeiten 
mit dem Verzicht auf Szell aufgeben 
muBten. 

Erich Kleiber hat nach den Ferien des Som- 
mers mit einer Neustudierung des »Rheingold« 
eingesetzt, die saubere musikalische Arbeit 
schuf, wahrend die szenische Neuordnung 
sich von Wagners Weisungen selbstbewuBt 
emanzipierte, ohne doch neues Land zu 
unserer Befriedigung gefunden zu haben. Mit 
einem Konzert, das auBer Schuberts h-moll- 
Sinfonie Bruchstiicke aus Wagners Werken 
brachte, verabschiedete sich Kleiber von 
Mannheims musikalischer Horerschaft. Der 
bislang von dem Kapellmeister nicht sonder- 
lich kultivierte Wagner hat eben doch mit 
seinen Meistersinger- und Tannhauser-Vor- 
spielen den Dirigenten Triimpfe in die Hande 
gespielt, die man besonders in Stunden feier- 
lichen Gehobenseins nicht gerne auBer acht 
laBt. Erich Kleiber lieB sich gerne von den 
Wogen dieses immer noch berauschend schon 
klingenden Orchesters tragen und feierte mit 
dem glanzend disponierten Klangkorper des 



Nationaltheaters Erfolge so sturmerischer Art, 
dafi ihm das Scheiden schwer geworden sein 
mag. Wilhelm Bopp 

MUNCHEN: Mit den »Meistersingern« 
sind in den letzten Tagen des September 
die Festspiele zu Ende gegangen, die heuer 
alles andere denn ungeteilte Zustimmung 
fanden. Es fehlte eben der Eindruck des AuBer- 
ordentlichen, der in dem Begriff »Festspiel« 
enthalten ist. Vom Geiste Bayreuths, der ver- 
gangenes Jahr noch gegenwartig schien, war 
kaum etwas zu spiiren. Unverhullter denn je 
traten die Bediirfnisse der Kasse in den 
Vordergrund, die doch gerade durch Qualitats- 
leistungen am ehesten befriedigt werden. 
Freilich ist auch Hans Knappertsbusch kein 
Bruno Walter an Feinsinn und Stilgefiihl. 
Wirkliche absolute Hohepunkte waren die 
Auffiihrungen des »Ring des Nibelungen« 
unter Kari Muck, in dem sich lebendige Bay- 
reuther Tradition und starke Personlichkeit 
vereinen, und StrauBens »Elektra« mit der 
Klytamnestra der Anna Bahr-Mildenburg, 
deren Auftreten ein seltenes Ereignis bedeutet. 

Hermann Niiflle 

NURNBERG: Die neue Spielzeit hat eine 
ungeahnte Kursanderung mit sich ge- 
bracht, die das Niirnberger Stadttheater mit 
einem energischen Umschwung wieder auf 
das Niveau gehoben hat, das dieser Biihne in 
der Vorkriegszeit ihren guten Namen in der 
deutschen Theaterwelt verschaffte. Der neue 
Intendant Johannes Maurach, uber dessen 
bisherige Passivitat im vorigen Heft der 
» Musik « noch Klage gefiihrt werden muBte, 
hat sich neuerdings ein Ensemble zusammen- 
gestellt, das fast in allen Fachern Qualitats- 
stimmen aufweist. Der groBte Gewinn fiir die 
Oper ist der junge Kapellmeister Ferdinand 
Wagner, ein iiberragendes Talent von univer- 
seller musikalischer Durchbildung und er- 
staunlicher technischer Reife. Die erste Auf- 
fiihrung der »Zauberfl6te« unter der fein- 
sinnigen Spielleitung Maurachs und unter 
Wagners filigraner, instrumentaler wie voka- 
ler Ausfeilung war ein Auftakt, der es nun 
auch wieder der Stadt und dem Staat zur 
kulturellen Pflicht macht, die Niirnberger 
Biihne in ihrer bedrangten finanziellen Lage 
nach besten Kraften zu unterstiitzen. An Erst- 
auffiihrungen sind die Opern »Die Frau ohne 
Schatten«, »Der Fremde«, »Palestrina« und 
»BorisGodunoff « in Aussichtgenommen. Eine 
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geplante Urauffiihrung »Konsuelo« von Ren- 
dano gehort noch zu den Verpflichtungen der 
vorigen Spielzeit. Wilhelm Matthes 

STUTTGART: Unsere Oper hat viel mit 
neuen Kraften zu arbeiten, der Helden- 
tenor Rudolf Ritter nimmt Urlaub (wohin 
anders als nach Amerika?) und laBt sich 
durch den ihrn stimmlich nicht ganz gleich- 
zustellenden, dagegen darstellerisch, soviel 
sich bis jetzt gezeigt hat, ebenbiirtigen Fritz 
Windgassen vertreten. Die dramatische San- 
gerin Moje Forbach hat jenes Feuer in sich, 
das echten Theatermenschen zu eigen sein 
muB, der Tenor Gerrit Visser ist noch wenig 
hervorgetreten, seine Tongebung hat etwas 
Krampfhaftes an sich, was zumindest bei rein 
lyrischen Partien schaden kann. Kapellmeister 
Paul Schmitz hat durch t)bernahme mehrerer 
Opern (Aida, Butterfly) gezeigt, daB er mit 
dem Orchester umzugehen weiB. Annelise 
v. Normann, zweite dramatische Altistin, hat 
noch nicht die Gelegenheit zu einem ab- 
schlieBenden Urteil uber sie gegeben. Im 
Mozart-Zyklus, bestehend aus sieben Werken, 
deren Leitung Kari Leonhardt sowie den 
Kapellmeistern Erich Band und Paul Schmitz 
zugefallen war, konnte man die Bedeutung 
der Stuttgarter Buhne als einer Statte feiner 
Biihnenkunst erkennen, mochten sich auch 
einige Wiinsche aufdrangen, die man an die 
Spielleitung Otto Ehrhardts zu richten hatte. 
Griindlicher Verbesserung bedarf hinsicht- 
lich der Gestaltung der unter Beteiligung des 
Chores auszufuhrenden Szenen u. a. die Oper 
Aida. Sie ist so haufig gegeben worden, daB 
es nicht Wunder nimmt, wenn gewohnheits- 
maBiger Ausfiihrungsstil daran seine zer- 
setzende Wirkung ausiibt. 

Alexander Eisenmann 

IESBADEN: Hier gab es dieses Jahr 
keine Staatstheaterf erien. Der Wieder- 
aufbau des ausgebrannten Biihnenhauses ver- 
schlingt Milliarden — das will eingebracht 
sein — , wobei immer noch die freiwilligen 
Spenden reichlich flieBen miissen; auch ist 
man ja den Abonnenten noch Ersatz iur 
die ausgefallenen Vorstellungen schuldig; 
und die noch dauernde Anwesenheit des 
valutastarken Fremdenpublikums muB ge- 
nutzt werden! So bringt denn das »Kleine 
Haus« auBer Schauspielen auch Opernvor- 
stellungen, und fur letztere ist ii)  schreibt: 
»Scheidemantel  leugnet  die  gemischte  Stimme 
und  stellt  in  seiner  >Gesangsbildung<  eine 
neue  Registertheorie  mit  6  (!)  Registern  auf, 
die  nicht  emst  zu  nehmen  ist«,  so  enthalt 
dieser  Satz  einen  Irrtum,  denn  Scheidemantel 
spricht  nirgends  von  sechs  Registern,  sondern 
von  den  drei  Registern  (Kopf-,  Mittel-  und 
Bruststimme)  des  mannlichen  Mechanismus 
=  lange  Stimmritze  und  den  zwei  Registern 
(Kopf-  und  Mittelstimme)  des  weiblichen 
Mechanismus  =  kurze  Stimmritze.  (Vgl.  »Die 
Musik«  1914,  Heft  4,  Seite  174.)  Es  ist  hier 
nicht  der  Ort,  diesen  Streit  auszufechten. 
Jedenfalls  hat  Scheidemantel  das  unstreitige 
und  groBe  Verdienst,  den  ewigen  Zwiespalt 
zwischen  den  zwei  im  Kehlkopfspiegel  sicht- 
baren  » Registern «  der  Laryngologen  und  den 
seit  Jahrhunderten  horbaren  drei  Registern 
der  Musiker  aufgeklart  zu  haben.  Wenn  Herr 
Dr.med.  Reinecke  unmittelbar  nach  dem  oben 
angefiihrten  Satze  schreibt  »Kunst  und  Wis- 
senschaft sind  zwei  Gebiete,  die  sich  schwer 
von  einer  Person  zusammen  umfassen  lassen  «, 
so  ist  das  eine  alte  Wahrheit;  daB  aber  die 
Wissenschaftler  es  nicht  gerne  sehen ,  wenn 
ein  »Laie«  einmal  etwas  entdeckt,  was  sie 
nicht  herausgefunden  haben,  ist  eine  ebenso 
bekannte  Tatsache.  Wozu  das  Schlacht- 
geschrei:  Hie  Welf,  hie  Waiblingen  ?  Freuen 
wir  uns,  daB  wir  zwei  solche  Kerle  haben! 

Hjalmar  Arlberg 

MUSIKALIEN 

VINCENT  LUBECK:  Musikalische  Werks. 
Hrsgeg.  im  Auftrag  der  Oberleitung  der  Glau- 
bensgemeinde  Ugrino  von  Gottlieb  Harms. 
124  S.  Folio.  Ugrino,  Abt.Verlag,  Klecken  1921. 
Vorliegende  Prachtausgabe,  etwa  in  der  Aus- 
stattung  eines  deutschen  Denkmalerbandes  ge- 
halten,  bereichert  in  erfreulicher  Weise  unsere 
Kenntnis  an  Orgelwerken  der  Buxtehude-Bach- 
Zeit  und  lehrt  uns  einen  Meister  kennen,  von 
dem  bisher  weitere  Kreise  bestenfalls  wuB- 
ten,  daB  er  »der  Andere«  neben  Reinken  war, 
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zu  dem  der  junge  Sebastian  lernbegierig  von 
Liineburg  nach  Hamburg  gepilgert  ist.  Soweit 
Reinkensche  Arbeiten  (die  Trios  mit  Gambe, 
eine  Kantate,  eine  Choralbearbeitung)  wieder 
bekannt  geworden  sind,  iibertrifft  den  kuhlen 
Elsasser  der  neue  Mann  an  Starke  der  Per- 
sonlichkeit  sehr  wesentlich,  man  muB  schon 
zu  Leuten  vom  Format  Weckmanns  und 
Buxtehudes  greifen,  um  ihn  in  die  rechte  Um- 
gebung  zu  stellen.  Aber  auch  mit  ihnen  hat 
dieser  seltsame  Eigenbrotler  nicht  viel  mehr 
als  die  Zeitgenossenschaft  gemeinsam,  so 
querkopfig,  so  ganzlich  aus  anderem  Holz  ge- 
schnitzt  erscheint  er  neben  ihnen,  und  es 
gehort  beinahe  zu  seiner  inneren  Kennzeich- 
nung,  daB  des  geschwatzigen  Matthesons  Ehren- 
pforte  sich  uber  den  _a.bseitigen  Nikolaiorga- 
nisten  ausschweigt.  Uber  seinen  Lebenslauf 
(1654 — 1740)  hat  Paul  Rubardt  kiirzlich  eine 
Leipziger  Dissertation  geliefert,  deren  Ab- 
druck  zur  Kenntnis  des  Meisters  vielleicht 
dienlicher  gewesen  ware,  als  die  Harmssche 
Einleitung  und  seine  dunkle  Abhandlung 
»Bemerkungen  zur  kultischen  Musik «  (nebst 
Hans  Henny  Jahnns  Essay  »Die  Orgel  und  die 
Mixtur  ihres  Klanges«  als  vierte  kleine  Ver- 
offentlichung  der  Glaubensgemeinde  Ugrino). 
Es  scheint  freilich  etwas  gefahrlich  zu  sein, 
wollte  man  sich  mit  dem  Herausgeber  uber 
Vincent  Liibeck  als  uber  eine  nationale  GroBe 
unterhalten,  denn  er  oder  seine  Genossen  (ich 
weiB  uber  diese  Glaubensgemeinde  nichts 
Naheres,  als  daB  sie  eine  groBe  Kultstatte  mit 
vielen  Orgeln  baut)  haben  den  Meister  »kano- 
nisiert«  und  »lehnen  daher  jede  Diskussion 
iiber  ihn  ab«;  die  Musikwissenschaft  wie  die 
bisherige  europaische  Kultur  iiberhaupt  sei 
bisher  nur  im  »Graberschanden«  groB  ge- 
wesen. Nun,  das  Phanomen  V.  Liibeck  soli 
diesen  Phanomenologen  ebenso  unangetastet 
bleiben  wie  der  anscheinend  ebenfalls  heilig 
gesprochene  Samuel  Scheidt,  den  ich  iibrigens 
fiir  das  kleinste  Talent  im  Trifolium  mit 
Schiitz  und  Schein  halte.  Es  scheint  mit  dem 
Kanonisieren  wie  mit  der  »Liebe  auf  den  ersten 
Blick«  zu  gehen  —  man  spiirt  sie  schlagartig 
oder  nicht  und  wiirde  im  ersteren  Falle  nur 
per  Pistole  mit  sich  dariiber  reden  lassen. 
DaB  hier  die  Liebe  heiB  und  echt,  beweist 
allein  schon  die  Opferwilligkeit,  die  die  prunk- 
volle  Herausgabe  einer  so  weltfernen  Kunst  in 
heutiger  Zeit  durchsetzte,  und  ihr  wird  man 
hochachtungsvollen  Dank  zollen. 
An  Liibecks  Orgelwerken  gemessen,  treten 
die  1728  gedruckte  Klavieriibung  (eine  Suite 
und  eine  Choralchaconne)  sowie  drei  kleine 


Kantaten  recht  sehr  zuriick.  Die  Orgelpra- 
ludien  und  -fugen  freilich  nebst  anderthalb 
Choralbearbeitungen  erregen  hohes  Interesse 
und  haben  neuestens  schon  in  dem  Leipziger 
Thomasorganisten  Giinther  Ramin  einen  eif- 
rigen  Interpreten  gefunden.  AuBerlich  er- 
innern  Praludium  und  Fuge  durch  ihre  nahe 
Zusammengehorigkeit  und  die  Absatzfor- 
mung  der  letzteren  mit  Takt-  und  Tempo- 
wechsel  am  ehesten  an  Buxtehude;  die  auf 
imponierende  Klangwirkung  gestellte  Pedal- 
behandlung  einiger  Vorspiele  gemahnt  auch 
an  die  Bachschen  Orgelwerke  der  friihen  Wei- 
marer  Zeit,  was  ungefahr  das  Gleiche  aussagt. 
Im  eigentlichen  Personlichkeitsstil  aber  zeigt 
sich  unvergleichbarer  Eigenwuchs,  ein  Eisen- 
schadel,  der  meist  durchaus  anders  weiterwill, 
als  man  denkt,  von  einer  elementaren  Schlicht- 
heit  und  auch  eigentlich  Wildheit  (was  ein- 
ander  gar  nicht  zu  widersprechen  braucht), 
die  diesem  Mann  innerhalb  des  Hochbarock 
etwas  merkwiirdig  Zeitfremdes  gibt.  Es  ist 
lobenswert,  daB  Harms  auf  alle  Retuschen 
und  subjektiven  Ausdeutungen  verzichtet;  so 
zwingt  er  die  Organisten  (und  keiner  darf  an 
dieser  Sammlung  voriibergehen)  zu  eigenem 
Nachdenken  iiber  Registrierung,  Stimmenher- 
vorhebung,  Motivbegrenzung  usw.,  statt  dafi 
ihnen,  wie  bei  dem  bisher  einzig  neugedruckten 
Stiick  von  Liibeck,  Meister  Straube  schon 
alles  uniibertrefflich  vorphrasiert  hat.  Die 
Sammlung  kann  so  gleichzeitig  zum  Priifstein 
fiir  Einsicht  und  Geschmack  jedes  Dol- 
metschers  werden.  Nur  schade,  daB  nach 
M.  Seifferts  Feststellungen  so  unverzeihlich 
viel  falsche  Noten  durch  Lesefehler  in  den 
Text  gekommen  sind ! 

An  sich  ist  es  prachtvoll,  daB  in  dieser  grauen- 
haften  Zeit,  wo  jeder  nur  daran  denkt,  ob> 
er  morgen  noch  satt  zu  essen  haben  wird,, 
irgendwo  in  der  Liineburger  Heide  soviel 
grimmer  Ernst  an  Musik  gewandt  wird. 
Unter  »kultischer«  Tonkunst  meinen  die  Lii- 
beckianer  wohlgemerkt  nicht  kirchlich-litur- 
gische  Zweckmusik,  sondern  etwa,  was  wir 
»Graberschander«  unter  »  Tonkunst  von  Ewig- 
keitswert«  verstehen;  so  eine  Musik,  bei  der 
unsereins  die  Knie  beugt  (innerlich)  und  ganz 
fromm  und  demiitig  zuhort. 

Hans  Joachim  Moser 

HERMANN  SUTER:  Drittes  Streichguartett, 
G-dur  (Amselrufe) ,  op.  20.  Verlag:  Gebr.  Hug 
&  Co.,  Leipzig-Ziirich. 

Ein  Naturpoem  im  wahren  Sinne  des  Wortes ! 
Den  Keim  zu  dem  schonen  Werk  bildete  die 
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als  volkstiimliches  Kinderreigenlied  fiir  ein 
Festspiel  komponierte  erste  Strophe  des 
Conrad  Ferd.  Meyerschen  Gedichtes  »Mor- 
genlied«,  das  nach  einer  Vorbemerkung  die 
Anregung  zur  Form  des  Satzes  gegeben  hat. 
Das  Kinderreigenlied  wurde  zum  Thema  des 
Variationensatzes  und  zeigte  sich  so  trieb- 
kraftig  als  Keim,  daB  der  »helle  Amselschlag« 
nun  aus  allen  Satzen  uns  entgegentont.  Der 
musikalischen  Welt  ist  mit  diesem  durchweg 
fesselnden  naturfrischen  Werk  eine  Gabe  be- 
schert,  die  es  dankbaren  Herzens  genieBen 
wird.  Ein  wunderschones  Adagio,  das  dem 
Musiker  Suter  alle  Ehre  macht,  folgt  dem 
Reigensatze  mit  seinen  reizvollen  Neueinklei- 
dungen  des  Themas,  und  miindet  nach  mehr- 
maligem  Stimmungswechsel  in  einem  frischen 
Presto,  das  ebenso  kontrastierend  wie  die  vor- 
ausgegangenen  Satze  bis  zum  SchluB  die 
Spieler  und  Zuhorer  im  Banne  halten  wird. 
Das  im  Juli-August  1918  in  St.  Margarethen 
bei  Basel  entstandene  Quartett  liegt  in 
Taschenpartitur  vor.  Martin  Frey 

WALTHER  DAVISSON:  Schule  der  Tonleiter- 
technik  fiir  Violine.  Verlag:  Ernst  Eulenburg, 
Leipzig. 

Der  bekannte  Geigenlehrer  am  Leipziger  Kon- 
servatorium, der  friiher  in  Frankfurt  a.  M. 
tatig  gewesen  ist,  hat  jetzt  seine  im  Unter- 
richt  bewahrten  Beitrage  zum  systematisch- 
progressiven  Studium  der  Lagen-,  Tonleiter- 
und  Dreiklangstechnik  unter  obigem  Titel  in 
neuer  erweiterter  Ausgabe  in  drei  Heften  her- 
ausgegeben,  ein  sehr  brauchbares  Hilfsmittel 
fiir  den  Unterricht.  Die  Lageniibersicht  im 
zweiten  Hefte  erscheint  mir  besonders  beach- 
tenswert. 

E.  N.  v.  REZNICEK:  Streichquartett  in  d-moll. 
Verlag:  R.  Birnbach,  Berlin. 
Kaum  ein  anderes  Streichquartett  aus  der 
neuesten  Zeit  ist  mir  bekannt,  das  ich  in 
gleicher  Weise  so  warm  fiir  den  Konzert-  wie 
Hausgebrauch  empfehlen  kann  als  das  vor- 
liegende.  Auf  das  formvollendetste  und  mit 
bewunderungswiirdigem  Klangsinn  gearbeitet, 
bietet  es  geradezu  begliickende  Melodik,  die  an 
Schubert  gemahnt  und  gelegentlich  auch  einen 
leichten  ungarischen  Einschlag  hat.  Gleich  der 
Beginn  des  ersten  Satzes  gewinnt  sofort  die 
Herzen.  DaB  das  zweite  Thema  sehr  an  das 
Humperdincksche  »Kauft  Besen«,  das  der 
"Vater  Hansels  und  Gretels  singt,  erinnert,  ver- 
schlagt  nichts,  wird  doch  dieses  Thema  sehr 
hiibsch  weitergesponnen  und  verarbeitet.  Eine 
wundervolle  Weihe,  eine  abgeklarte  Ruhe 
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liegt  uber  dem  iiberaus  stimmungsvollen 
Adagio,  in  dem  der  Wechsel  zwischen  8/8  und 
10/8  sich  ganz  natiirlich  vollzieht.  Uberhaupt 
Hut  ab  vor  dem  Rhythmiker  Reznicek,  iibri- 
gens  auch  vor  dem  Harmoniker.  Ein  richtiges 
Dakapostiickchen  ist  das  Intermezzo,  ein 
zierliches  Rokokostiick,  dessen  Hauptthema 
durch  einen  urwiichsigen,  humorvollen  Zwi- 
schenteil  und  einen  gefiihlvollen  Gesang  zu 
einem  Rondo  vervollstandigt  wird.  Ein  sehr 
lebendiges,  durch  wirkliche  Geistesblitze  sich 
auszeichnendes  Finale,  in  dem  auch  das  Herz 
auf  seine  Rechnung  kommt,  kront  das  Werk, 
das  allen  vier  Spielern  sehr  dankbare,  auch 
von  Dilettanten  durchaus  zu  bewaltigende 
Aufgaben  bietet  und  indem  es  dem  modernen 
Empfinden  durchaus  gerecht  wird,  zugleich 
auch  die  Lebensfahigkeit  der  alten  klassischen 
Form  aufs  deutlichste  zeigt. 

HANS  BULLERIAN:  Op.  27  Trio  Nr.  2  fiir 
Klavier,  Violine  und  Violoncell.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin  und  Leipzig. 
Dieses  aus  drei  breit  ausgefiihrten  Satzen  be- 
stehende  Trio  laBt  weit  mehr  wie  andere  mir 
bekannt  gewordene  Werke  des  jungen  Ton- 
setzers  erwarten,  daB  er  aus  seiner  Sturm-  und 
Drangperiode  bald  herauskommen  und  mit  ab- 
geklarten,  reifen  Schopfungen  uns  beschenken 
wird.  Jugendliches  Ungestiim,  der  Drang,  gar 
zu  viel  sagen  zu  wollen,  die  Neigung,  standig 
zu  modulieren,  sind  in  diesem  Trio  noch  gar 
zu  vorherrschend.  Am  meisten  aufhorchen 
laBt  uns  der  langsame  Satz,  da  er  wirklich 
einer  reichen  Gefiihlswelt  und  innerer  Einkehr 
entsprossen  ist.  Ein  Strom  von  Erfindung, 
d.  h.  fesselnder  Melodik,  durchzieht  auch  die 
beiden  sehr  schwungvollen  Ecksatze,  doch  sind 
sie  oft  zu  iiberladen  und  auf  nur  auBerliche 
Wirkung  zugeschnitten,  so  daB,  wer  von  der 
Musik  nicht  bloB  unterhalten,  sondern  erbaut 
sein  will,  bei  diesen  beiden  Satzen  nicht  recht 
auf  seine  Rechnung  kommen  wird.  Gut,  vor 
allem  mit  virtuosem  SchmiB  vorgetragen,  wird 
dieses  Trio  aber  sicherlich  im  Konzertsaal  ge- 
f  allen. 

B.  J.  DALE:  Op.  11,  Sonate  fiir  Violine  und 
Pianoforte.  Verlag:  Augener,  London. 
Eine  Art  Seitenstiick  zu  der  Violinsonate 
Cyrill  Scotts,  op.  59;  wie  in  dieser  fast  unauf- 
horlicher  Taktwechsel  mit  Vorliebe  fiir  5/4, 
S/8,  7/4  und  fast  standige  Verwendung  der 
verschiedenartigsten  Tonarten,  fiir  beide  In- 
strumente  und  namentlich  auch  fiir  das  Zu- 
sammenspiel  sehr  schwer.  So  manchen  wird 
die  Lust  vergehen,  sich  mit  dieser  Sonate  naher 
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zu  beschaftigen,  da  sie  weit  eher  ein  Erzeugnis 
trockener,  beinahe  mathematischer  Verstan- 
desarbeit,  als  der  Inspiration  zu  sein  scheint. 
Und  doch  tate  man  damit  meines  Erachtens 
dem  Werke  unrecht,  weil  es  nur  bei  ganz  voll- 
endeter  Wiedergabe  die  Absichten  des  Kom- 
ponisten  erkennen  lassen  kann.  Unstreitig  ist 
viel  Gesuchtes  darin,  sogar  in  dem  Thema,  das 
den  Variationen  des  zweiten  Satzes  zugrunde 
liegt.  Diese  bilden  kleine,  gewissermaBen  ab- 
geschlossene  Stimmungsbilder,  namlich  Pa- 
storale,  Reverie,  Intermezzo,  Tanz,  Caprice. 
In  dem  SchluBsatz  wirkt  die  Melodik  des 
zweiten  Themas  gewinnend.  Die  Sonatenform 
ist  im  allgemeinen  streng  gewahrt.  Auf  jeden 
Fail  muB  das  Werk  Achtung  einfloBen,  auch 
wenn  man  ihm  innerlich  fremd  gegeniiber- 
steht.  Wilhelm  AUmann 

SIGFRID  K ARG-ELERT :  Hexameron.  Sechs 
Klavierstiicke  (Erotikon,  Ritomell,  Sonett,  Le- 
gende,  Ghasel  und  Ballade)  op.  97.  Dritte  Sonate 
(Patetica),  in  cis-moll,  fiir  Klavier,  op.  J05. 
Exotische  Rhapsodie  fiir  Klavier,  op.118.  Ver- 
lag:  N.  Simrock,  G. m.  b.  H.,  Berlin  u.^Leipzig. 
Sigfrid  Karg-Elert  ist,  etwa  von  seinen  Apho- 
rismen  op.  5 1  an,  als  Harmoniker  seinen  eigenen 
Weg  gegangen.  Von  allem  Neuen,  das  seit 
StrauB,  Debussy  und  Schonberg  auf  harmo- 
nischem  Gebiete  geboten  wurde,  steckt  et- 
was  in  seinen  Werken,  ohne  daB  er  sich  jedoch 
der  einen  oder  anderen  »Richtung«  ange- 
schlossen  hatte.  Er  wahrt  stets  seine  Selb- 
standigkeit  und  macht  keineswegs,  wie  so 
mancher  andere,  alle  Moden  mit.  Als  Rhyth- 
miker  bewegt  er  sich  meist  sehr  frei,  wechselt 
gern  Tempo  und  Takt,  bevorzugt  seltene 
Taktarten  (so  z.  B.  die  funfteiligen)  und  nimmt 
durchaus  keine  Riicksicht  auf  die  Bequem- 
lichkeit  seiner  Mitmenschen.  Aber  die  rhyth- 
mischen  Veranderungen  sind  bei  ihm  Tem- 
peramentssache,  nicht  wie  bei  Reger  Manier. 
Bietet  hierdurch  jedes  seiner  Werke  etwas 
Neues,  Ungewohntes,  so  ist  er  doch  als  Melo- 
diker  in  all  seinen  Kompositionen  immer  der- 
selbe.  Und  verlaBt  den  Pfad  der  Tugend  nicht 
um  Haaresbreite.  Man  darf  vielleicht  so  un- 
moralisch  sein,  dies  zu  bedauern.  Denn  durch 
den  traditionellen  Charakter  seiner  Melodik 
kommt  ein  seltsamer  Zwiespalt  in  seine  sonst 
so  fortschrittlichen  Tonschopfungen.  Das  Pu- 
blikum  wird  in  neuer  Gewandung  stets  neuen 
Geist  vermuten.  Wer  sich  jedoch  durch  AuBer- 
lichkeiten  nicht  blenden  laBt,  der  erkennt  in 
so  manchem  musikalischen  Revolutionar  gar 
bald  einen  sehr  harmlosen  Musiker,  der  durch- 


aus keine  neuen  Ideen  verkiindet,  sondern  sich 
nur  modern  ausdriickt.  Der  titanische  Gustav 
Mahler,  der  kiihne  Ritter  Richard  StrauB,  und 
auch  der  eigenartige  Harmoniker  Karg-Elert, 
sie  alle  sind  letzten  Endes  sentimentale  Ro- 
mantiker;  und  wenn  sie  mal,  fast  verstohlen, 
aus  vollem  Herzen  zu  singen  beginnen,  dann 
ist's  der  alte  siiBe  Sang,  aber  nicht  die  frische, 
kraftvolle  Melodie  einer  neuen  Zeit.  Karg- 
Elerts  Klavierstiicke  op.  97  stellen  an  die 
Technik  und  die  Musikalitat  des  Pianisten 
groBe  Anforderungen.  Nicht  viele  Spieler  wer- 
den  imstande  sein,  die  Beitone  in  den  je- 
weiligen  harmonischen  Klang  so  vollig  ein- 
zuschmelzen,  daB  sie  nicht  als  selbstandige 
Dissonanzen  herausstechen,  und  andererseits 
die  charakteristischen  Dissonanzen  so  zuver- 
lassig  zu  erkennen  und  so  abgetont  wiederzu- 
geben,  daB  ihr  Leittoncharakter  offenbar 
wird.  Wie  hier  so  iiberschatzt  Karg-Elert  wohl 
auch  in  seiner  pathetischen  Sonate  op.  105 
die  Fahigkeit  des  Horers,  ein  Musikwerk  in 
seinem  Verlaufe  stets  als  Ganzes  zu  empfinden 
und  das  gleichzeitig  wie  das  nacheinander  Er- 
klungene  bald  zu  verkniipfen,  bald  wiederum 
zu  trennen.  Wer  bei  dieser  leidenschaftlichen 
Musik  fiih.lt,  wo  die  Tone  hinwollen,  wo  eine 
Auflosung  absichtlich  unterbleibt  oder  ver- 
zogert  wird,  wer  die  tausend  unsichtbaren 
Faden  erkennt,  die  man  als  die  Nerven  und 
Blutadern  diesesTonkorpers  bezeichnen  konnte, 
dem  wird  die  Sonate  ihre  Schonheiten  und 
ihre  Tiefe  offenbaren;  wer  das  nicht  kann, 
dem  wird  sie  ganz  unverstandlich  klingen. 
Unstreitig  ist  sie  ein  groB  angelegtes  Werk, 
das  zu  den  eigenartigsten  Erscheinungen  der 
modernen  Klavierliteratur  zahlt.  DieExotische 
Rhapsodie  gehort  zu  jenen  Kompositionen,  in 
denen  Geschautes  und  Erlebtes  nicht  soweit 
objektiviert  wird,  daB  ein  anderer  ein  einiger- 
maBen  klares  und  »gegenstandliches«  Bild  er- 
halt.  Diese  Dschungelimpressionen  bestehen 
in  einer  naturalistischen  Wiedergabe  und 
losen  Aneinanderreihung  subjektiver  Gehors- 
eindriicke,  die  nur  als  Erinnerungsbilder  Leben 
und  Farbe  gewinnen  konnen.  Einen  rein 
musikalischen  Eigenwert  wird  man  von  sol- 
chen  Aufzeichnungen  nicht  erwarten  diirfen, 
und  ihre  Wiirdigung  muB  der  Musiker  dem 
Naturforscher  oder  Vergniigungsreisenden 
iiberlassen,  der  vielleicht  verwandte  »Impres- 
sionen«  gehabt  hat. 

N.  MEDTNER:  Vergessene  Weisen.  Zweiter 
Zyklus,  op.  39.  Fiir  Klavier.  Verlag:  Jul.  Heinr. 
Zimmermann,  Leipzig  und  Berlin. 
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Fiinf  kleine  Tondichtungen,  stilistisch  an 
Liszts  »  Annees  de  Pelerinage«  erinnernd,  doch 
ohne  je  ins  Virtuosenhafte  zu  verfallen;  stille 
Traumereien  mit  einem  leisen  Unterton  weh- 
miitiger,  hoffnungsloserMelancholie,  derselbst 
bei  einem  »Friihlingsmarchen«  nicht  schwin- 
det.  Musik  von  auBerster  Zartheit  und  Fein- 
heit,  die  gleichwohl  nicht  unmannlich  wirkt, 
weil  sie  sich  nicht  in  Kleinmalerei  verliert, 
sondern  eine  leidenschaftliche  Sehnsucht  off  en- 
bart,  die  aus  der  Enge  zu  fernen  Horizonten 
fiihrt. 

MIKLOS  RADNAI:  Sonate  fiir  Violine  und 
Klavier,  op.  21.  Verlag:  N.  Simrock,  G,  m.  b.  H., 
Berlin  und  Leipzig. 

Ein  den  Musiker  stark  fesselndes  Werk,  das 
gleichwohl  rein  kiinstlerisch  nicht  befriedigt. 
Es  steckt  zuviel  Wissen,  zuviel  bewuBtes  Ver- 
arbeiten  in  dieser  Musik,  die  sich  nicht  natiir- 
lich  entwickelt,  sondern  nach  allerhand  Augen- 
blickseinfallen  des  Komponisten  im  Zickzack 
hin  und  her  bewegt.  Melodisch  wie  harmonisch 
bietet  sie  neben  ganz  schlichten,  ja  alltaglichen 
Bildungen  eine  Fiille  von  Gesuchtheiten  und 
Geschraubtheiten,  die  nicht  dariiber  hinweg- 
tauschen  konnen,  daB  die  Themen  und  Ein- 
falle  des  Tonsetzers  durchaus  unproblematisch 
sind.  Man  kann  einen  Menschen  einkleiden, 
wie  man  will:  er  bleibt  doch  immer,  was  er  ist. 
Mit  der  Musik  steht  es  nicht  anders.  Auch  der 
extravaganteste  Aufputz  niitzt  nichts,  wenn 
die  Banalitat  der  Themen  durchschimmert. 
Und  leere  Floskeln  werden  dadurch  nicht  inter- 
essant,  daB  man  sie  chromatisch  verzerrt.  So- 
bald  man  nicht  empfindet,  dafi  eine  Musik  so 
sein  muB,  wie  sie  ist,  kann  ein  kiinstlerischer 
Gesamteindruck  nicht  zustande  kommen.  Zu- 
mal  ein  Sonatensatz  erfordert  zwingende  Lo- 
gik,  zielbewuBte  Entwicklung;  bloBes  Vari- 
ieren  aus  technischer  Freude  am  Umbiegen 
von  Melodien  und  Harmonien  fiihrt  zu  rein 
artistischer  Spielerei.  Soli  nun  gar  wie  hier  die 
StrauBsche  Technik  auf  die  Kammermusik 
iibertragen  werden,  so  bleibt  der  Versuch  an 
sich  zwar  hochst  interessant,  die  Sonate  als 
Ganzes  aber  unverstandlich,  sofern  ihr  nicht 
ein  Programm  beigegeben  wird,  aus  dem  er- 
sichtlich  ist,  nach  welchen  dichterischen  oder 
sonstigen  auBermusikalischen  Gesichtspunk- 
ten  der  musikalische  Verlauf  sich  richtet. 

Richard  H.  Stein 

PAUL  HINDEMITH:  Kleine  Kammermusik 
fiir  fiinf  Blaser,  op.  24,  Nr.  2.  Verlag:  Schotts 
Sohne,  Mainz. 


Hindemith  hat  fiir  die  Kammermusik  der 
Gegenwart  das  gesunde  SatzmaB  entdeckt. 
Auch  in  diesem  Werk  ist  das  Formgefuhl 
auBerordentlich.  Er  gerat  nie  ins  Endlose  wie 
die  Reger-Nachfolge,  und  ist  nie  abrupt  wie 
der  Kreis  um  Schonberg.  Er  ist  eben  kein 
Epigone.  Das  beweist  wieder  die  starke  Er- 
findung,  die  Transparenz  der  Arbeit,  das 
Hinneigen  zum  homophon-melodischen  mit 
oft  primitiver  Begleittechnik  und  das  Feuer 
im  Gedanken.  GroBrhythmisch  interessiert 
der  vierte  Satz,  der  in  der  Gesamtform  einen 
episodischen  Durchgang  darstellt. 

RUDOLF  RETI:  Terrassen,  op.  2.  Piano  solo. 
Universal-Edition,  Wien. 
Beginnend  mit  einigen  sehr  f  einen  literarischen 
Zeilen  zur  Entschuldigung  des  Titels.  Die 
Architektur  dieser  drei  Stiicke  ist  mit  neuen 
Farben  getrankt,  die  Linien  gebrochen,  die 
Dekoration  klirrend  (»grell  aber  nicht  roh« 
steht  an  einer  Stelle),  im  Grunde  aber  immer 
irgendwie  auf  Chopin  bauend.  Ein  unruhe- 
volles  Temperament  und  ein  auffallender 
Geistreichtum  versprechen,  daB  der  Kompo- 
nist  uber  diese  »Terrassen«  zu  einer  Hohe 
gelangen  wird,  auf  der  musikalisch  kraftigere 
Bewegungen  moglich  sein  werden. 

Erich  Steinhard 

ALFREDO  CASELLA:  Le  couvent  sur  l'eau. 
Sinfonisches  Fragment  fiir  Orchester.  Verlag: 
G.  Ricordi,  Mailand. 

Eigentlich  eine  Suite  von  fiinf  Orchester- 
stiicken  aus  einem  Ballett  Casellas  nach  Van- 
doyer.  Also  Ballettmusik  und  als  solche  im 
Grunde  auch  zu  beurteilen.  Das  beste  ist  ent- 
schieden  Nummer  5,  ein  Nocturne,  das  durch 
die  Gediegenheit  des  musikalischen  Ausdrucks 
und  auch  durch  rein  Technisches  besticht; 
wahrend  die  iibrigen  Satze  mehr  oder  weniger 
im  Fahrwasser  allzu  bekannter  ahnlicher  Sa- 
chen  dahinsegeln.  Jedenfalls  bedeutet  Ca- 
sellas Fragment  fiir  die  Musik  dieser  Gattung 
einen  Gewinn  und  diirfte  in  diesem  Rahmen 
bei  dem  Konnen  des  Komponisten  und  seinem 
ausgesprochenen  Sinn  fiir  farbige  und  rhyth- 
mische  Kontraste  seine  Wirkung  nicht  ver- 
fehlen. 

OTTORINO  RESPIGHI:  Antiche  danze  ed 
arie.  Freie  Orchesteriibertragungen.  Verlag: 
G.  Ricordi,  Mailand. 

Mit  feinem  Stilgefiihl  und  technischer  Meister- 
schaft  hat  Respighi  vier  Stiicke  alter  Meister 
(Molinaro  [1599],  Galilei  [155  .  .  .],  Ignoto 
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[fine  del.  Sec.  XVI])  fiir  ein  entsprechendes 
Orchester  gesetzt  (Streicher,  Holzblaser,  zwei 
Horner,  eine  Trompete,  Harfe,  Cembalo). 
Es  sind  ganz  entzuckende  Sachen  darunter 
und  an  ihrer  Eigenart  und  Vornehmheit  diirfte 
ein  jedes  Orchester,  dank  der  feinsinnigen 
tibertragung  Respighis,  seine  Freude  haben. 
Dem  Verlag  gebiihrt  iibrigens  fiir  den  wunder- 
baren  Stich  all  dieser  Taschenpartituren  und 
fiir  ihre  vornehme  Ausstattung  ein  besonderes 
Lob,  was  ich  nicht  unterlassen  wollte,  auszu- 
sprechen. 

IGOR  STRAWINSKIJ:  Feuerwerk.  Eine  Fan- 
tasie  fiir  grofies  Orchester.  Verlag:  B.  Schotts 
Sohne,  Mainz. 

Eine  Impression  von  einer  glitzernden,  uner- 
hort  funkelnden  Leuchtkraft,  die  mit  vollem 
Recht  den  Namen  »Feuerwerk«  tragt.  Eine 
Orchesterfarbenstudie,  die  noch  ein  grofies  Teil 
uber  ein  Wagner-  und  StrauB-Orchester  hin- 
ausgeht.  Knapp  und  auBerst  wirksam  auf- 
gebaut.  Wie  ein  Leuchtfeuer,  das  in  ein  paar 
Augenblicken  abbrennt  —  und  vorbei  ist.  Im 
Grunde  weiter  nichts  als  eine  Orchesteretiide, 
die  man  ohne  tiefere  kiinstlerische  Bedeutung 
nur  nach  ihrer  Artistik  miBt,  die  aber  in  einer 
wirklich  blendenden  Art  und  Weise  diese  Auf- 
gabe  lostund  alle  nur  moglichen  Wiinschebe- 
friedigt.  Herbert  Windt 

KARL  ZUSCHNEID:  Die  Technik  des  poly- 
phorten  Spiels,  op.  83.  Verlag:  Chr.  Friedr. 
Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 
Ein  dankenswertes  Heft,  das  sicherlich  als 
Veranschaulichungsmittel  fiir  Kontrapunkt, 
Kanon  und  Fuge  fordernd  und  lehrreich  sich 
erweisen  wird;  die  Beispiele  aus  der  Literatur 
hatten  allerdings  noch  um  eine  ganze  Anzahl 
vermehrt  werden  konnen,  resp.  miissen,  um 
zu  zeigen,  wie  kiinstlerisch  eine  Kiinstelei 
wirken  kann.  Die  Analysen  sind  einwandfrei. 
Weniger  kann  ich  mich  mit  den  Voriibungen 
und  ausgefiihrten  Stiicken  befreunden.  Die 
Voriibungen  sind  gut  gemeint,  aber  zu  aus- 
gedehnt  und  wirken  bei  ihrer  Trockenheit  oft 
direkt  beleidigend,  wenn  sie  sequenzartig  durch 


135 

die  ganze  Tonleiter  durchgefiihrt  werden. 
Bruchstiicke  aus  Werken  Bachs  wiirden  hier 
wie  im  SchluBteil  ganze  Praludien  und  beson- 
ders  interessante  und  wertvolle  Inventionen 
resp.  Fugen  segensreicher  wirken.  Ich  bleibe 
vorlaufig  bei  der  Ansicht:  Bach  wird  am  besten 
durch  Bach  vorbereitet.  Es  ist  immerhin  sehr 
gewagt,  neben  dessen  Studienwerke  fiir  An- 
fanger  eigene  Werke  zu  setzen.  Mindestens 
ware  es  wiinschenswert,  daB  FuBnoten  auf 
Literaturbeispiele,  auf  die  sie  vorbereiten 
sollen,  hinweisen. 

ZUSCHNEID- ALBUM.  Verlag:  Otto  Junne, 
G.  m.  b.  H.,  Leipzig. 

Der  Grund  des  Erscheinens  dieses  51  Seiten 
umfassenden  Heftes  ist  mir  nicht  ersichtlich. 
Viele  der  Stiicke  haben  gefahrliche  Neben- 
buhler  in  St.  Heller,  Herm.  Gbtz,  Th.  Kirchner 
u.  a.  Meistern.  Ein  Grundfehler  mancher 
Stiicke,  die  als  Vortragsiibungen  gedacht  sind, 
ist  der  zu  groBe  Umfang.  Ein  Komponist  fiir 
die  Jugend  darf  nicht  zu  redselig  sein.  Ganze 
Strecken  von  einzelnen  Nummern  sind  ziem- 
lich  belanglos,  dann  kommen  plotzlich  iiber- 
raschende  rhythmische  und  harmonische  Fein- 
heiten,  die  uns  bedauern  lassen,  daB  nicht 
alles  so  gut  gelungen  und  originell  ist.  Loben 
muB  ich  noch,  daB  der  Part  der  linken  Hand 
mit  besonderer  Liebe  ausgestaltet  ist.  Es  fin- 
den  sich  da  zuweilen  recht  fordernde  und  gut 
wirkende  Nachahmungen.      Martin  Frey 

PAUL  CLAUSSNITZER:  60  Choralbearbei- 
tungen  fiir  Orgel.  Verlag:  N.  Simrock,  G.  m. 
b.  H.,  Berlin  und  Leipzig. 
Die  recht  brauchbare  Vorspielsammlung  ver- 
folgt  in  erster  Linie  praktische  Bediirfnisse 
und  wird  in  der  jetzigen  Zeit  der  kirchlichen 
Not,  in  der  mancher  weniger  geiibte  Ver- 
treter  den  Organistendienst  zu  versehen  hat, 
sehr  willkommen  sein,  einmal  weil  die  Vor- 
spiele  ohne  Schwierigkeit  zu  spielen,  zudem 
auch  fast  ausnahmslos  mit  Andacht  und 
Stimmung  geschrieben  sind.  Eine  dreisatzige 
Choralsonate  »Zur  Totenfeier«  am  SchluB  der 
Sammlung  ist  fiir  Kirchenkonzerte  gut  ge- 
eignet.  Ernst  Schnorr  v.  Carolsfeld 
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senden  Goldmark.  Diese  Oper,  nunmehr  mit 
einem  Intendanten  geschmiickt,  will  aufhoren 
Mittelstandsoper  zu  sein  und  als  ebenbiirtige 
Genossin  der  Staatsoper  gelten.  Man  inszeniert 
darum  Gastspiele  groBen  Stils,  unter  denen  das 
der  Madame  Cahier  als  Amneris  und  Ortrud 
besonderen  Wert  gewinnt,  weil  es  hochste 
Kultur  des  Biihnengesanges  und  der  Opern- 
darstellung  bedeutet;  und  verlaBt  sich  im 
iibrigen  auf  die  Zugkraft  Leo  Blechs,  der  ja 
in  der  Tat  das  Orchester  emporhebt,  ohne  die 
Ungunst  des  Raumes  iiberwinden  zu  konnen. 
Und  dann:  kein  Ensemble,  sondern  Flick- 
werk.  Je  mehr  gastiert  wird,  desto  klarer 
wird  das.  Auch  im  Deutschen  Opernhaus  also 
besteht  schwere  Krise.  Die  GroBmannssucht 
konnte  sich  rachen.  Da  muB  man  doch  sagen, 
daB  die  Grofie  Volksoper  ihre  Sendung  immer- 
hin  erfiillt.  Zwar  ist  die  Pflege  Rimskij- 
Kprssakoffs  als  eines  Hauskomponisten  nicht 
gerade  giinstig  fiir  den  Erfolg  der  russischen 
Oper  iiberhaupt.  Man  kann  es  nur  Verleger- 
einflussen  zuschreiben,  wenn  nun  die  Opern 
dieses    gewiB  ausgezeichneten,    aber  nicht 
eigentlich  dramatischen  Musikers    in  drei 
Nummern  an  Berliner  Opernhausern  vertreten 
sind.  »Der  goldene  Hahn«  darf  in  dieser  Reihe 
als  immerhin  witziges  Stiick  den  ersten  Platz 
beanspruchen.  Dagegen  nahert  sich  die  »Zaren- 
braut«  in  ihrer  Undramatik  schon  bedenklich 
dem  »Schneeflockchen «,  das  eben  die  Volks- 
oper als  erste  deutsche  Biihne  auffuhrte.  Viel- 
mehr:    der   Ostrowskijsche   Text,    der  ein 
Himmelsgeschopf  an  der  Sehnsucht  nach  einer 
irdischen  Liebeslaufbahn  zugrunde  gehen  laBt, 
ein  Marchen,  muB  wohl  in  dem  einst  idyllischen 
RuBland  erfolgreich  gewesen  sein,  darf  aber 
in  dem  Fieber  dieser  Zeit  als  unzeitgemaB  er- 
scheinen.  Man  kann  auch  nicht  behaupten, 
daB  die  Auffiihrung  im  ganzen  die  Lokalfarbe 
hatte,  die  ihr  die  Ausstattung  des  begabten 
Georg  Salter  zu  geben  bemiiht  war.  Bei  alle- 
dem  gibt  es  im  Theater  des  Westens  einen 
Spielplan,  Ensemble  und  Emsigkeit,  die  selbst 
unter  einer  kleinen  Kapellmeisterkrise  nicht 
leidet.  Denn  auch  hier  nat  ein  Streit  mit  dem 
Auscheiden  des  Dr.  Praetorius  geendet.  Ge- 
blieben  sind  Eugen  Szenkar  und  Fritz  Zweig, 
und  bisher  hat  gerade  dieser  sein  Dasein  mit 
leidenschaftlicher  Tatigkeit  betont. 

Adolf  Weiflmann 


OPER 

BERLIN:  Ein  Widerspiel  des  politischen 
und  wirtschaftlichen  Chaos  ist  das  Opern- 
chaos.  Kapellmeisterschub  iiberall.  Alles  im 
Betrieb  ist  schwankend  geworden.  Was  im 
Friihling  gesat  wurde,  wird  im  Herbst  ge- 
erntet.  Mit  Leo  Blechs  Abschied  von  der 
Staatsoper  ist  der  erste  AnstoB  gegeben,  uber 
seiner  Nachfolgerschaft  beginnt  auch  Schil- 
lings  zu  schwanken,  und  zwar  so,  daB  er  im 
Sommer  bereits  als  gefallen  gelten  konnte. 
Aber  er  richtet  sich  an  Erich  Kleiber  wieder 
auf,  den  er,  nach  glucklicher  Abwendung 
Otto  Klemperers  und  Bruno  Walters,  zum 
fiihrenden  Generalmusikdirektor  ernennt. 
Was  aber  geschieht  mit  Stiedry  ?  Sein  Vertrag 
wird  zweifellos  durch  den  mit  Kleiber  ge- 
schlossenen  beriihrt,  und  man  kann,  nach 
Kenntnis  aller  Einzelheiten,  nicht  behaupten, 
daB  die  Art  und  Weise  seiner  Behandlung  den 
Gepflogenheiten  unter  honetten  Leuten  oder 
dem  Wert  des  von  der  Ernennung  Kleibers 
schwer  Betroffenen  entspricht.  Und  dies  um 
so  mehr,  als  indes  Kleiber,  der  in  »Fidelio« 
nicht  unvorteilhaft  auftrat,  sich  weiterhin 
zwar  als  willensstark,  dirigiersicher,  aber 
auch  als  hochst  willkiirlich  und  selbstherrlich 
erwiesen  hat;  wobei  denn  zum  Beispiel  eine 
Oper  wie  »  Aida«  fiir  die  Galerie  wirkungsvoll, 
aber  mit  verrenkten  Gliedern  davonkam. 
Kleiber  ist  hochbegabt  und  entwicklungsfahig, 
aber  auch  unreif  und  noch  der  Fiihrung  be- 
durftig,  die  er  nun  selbst  ubernommen  hat.  *) 
Indes  zeigt  sich  immer  mehr,  daB  auch  Blech 
in  eine  Sackgasse  geraten.  Man  fabelte,  als 
er  zum  Operndirektor  des  Deutschen  Opern- 
hauses  ernannt  wurde,  von  soundso  viel  Tau- 

*)  Wir  konnen  dem  Urteil  unseres  geschatzten  Re- 
ferenten  in  diesem  Fail  nicht  restlos  zustimmen,  da 
wir  in  der  Lage  waren,  durch  Kenntnisnahme  der 
beiden  letzten  Dirigentenleistungen  Kleibers  (»  Lohen- 
grin«  und  »Meistersinger«)  uns  von  dem  neuen 
Berliner  Generalmusikdirektor  ein  vollstandigeres 
Bild  machen  zu  konnen;  dies  war  unserem  verehrten 
Mitarbeiter  fiir  die  vorliegende  Rezension  nicht 
moglich,  da  diese  beiden  Opern  nicht  in  seine 
Berichtzeit  fielen.  Konnen  wir  mithin  die  Ein- 
schatzung  der  neuen  Kraft  durch  Prof.  WeiBmann 
nicht  zu  der  unserigen  machen,  so  bleibt  auch  noch 
die  Klarung  uber  den  Kapellmeisterkonflikt  der 
Berliner  Staatsoper  einer  Darstellung  vorbehalten, 
die  sich  stiitzen  soli  auf  das  gerichtliche  Urteil  in 
dem  ProzeS  Stiedry  contra  Staatsoper.  Wir  werden 
unsere  Leser  uber  den  Ausgang  der  Streitigkeiten 
seinerzeit  unterrichten.  Die  Schriftleitung 


BREMEN:    Unsere  Oper  wurde  wieder- 
eroffnet  mit  einer  freundlichen  Verbeu- 
gung  vor  einem  alteren  Werk,  das  als  Mittel- 
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glied  zwischen  Weber  und  Wagner  guten 
deutschen  Geist  in  sich  tragt,  mit  Marschners 
Hans  Heiling.  Hier,  wie  auch  in  anderen 
Stadten,  blieb  es  bei  den  pflichtmaBigen  Ver- 
beugungen  in  die  Mitte,  nach  links  und  nach 
rechts.  Das  Publikum  wird  nicht  mehr  mit- 
gerissen  von  dem  Vorlaufergeist  der  deutsch- 
romantischen  Euryanthe-Heiling-Zeit,diedoch 
erst  in  Richard  Wagners  Hollander  und 
Lohengrin  ihre  kiinstlerische  Vollendung  und 
deshalb  auch  Uberwindung  f  and.  Das  ware 
ja  auch  nicht  schlimm;  wenn  nur  das  Be- 
wuBtsein  lebendig  geblieben  ware,  daB  dieser 
Geist  des  sehnsiichtigen  Vordringens  in  das 
glanzerfiillte  Land  jenseits  der  realen  Alltags- 
erscheinung  deutsche  Aufgabe,  deutsche  Er- 
losungskraft  fiir  alle  Volker  ist,  die  ihrerseits 
andere,  nicht  minder  wichtige  Aufgaben 
haben  mogen.  Aber  das  ist  das  Betriibliche  in 
triiber  Zeit.  Das  musikalische  deutsche 
Durchschnittspublikum  verehrt  heute  wieder 
alles,  einerlei  ob  deutsch  und  wahr  oder  nicht: 
am  meisten  stillose  Eklektiker  und  geschickte 
Macher  wie  D'Albert  (dessen  Tiefland  und 
Tote  Augen  noch  immer  entziicken)  oder 
den  melodiereichen,  aber  operettenhaft  ober- 
flachlichen  Puccini  und  Mascagni  mit  seiner 
rohen  Cavalleria.  DaB  Verdi  mit  seinem  feu- 
rigen  Adel  und  bestem  italienischen  drama- 
tischen  Temperament  nicht  fehlt  und  nicht 
fehlen  darf  (seine  Aida  wachst  noch  immer 
beim  Publikum),  ist  selbstverstandlich  und 
recht.  Aber  die  alte  deutsche  Erbschwache, 
die  den  Kern  des  nationalen  Wesens,  den 
innigen,  traumerischen  geister-  und  gesichte- 
seherischen  Fern-  und  Tiefblick  der  deutschen 
Kiinstlerseele  als  langweilig,  die  theatralische 
auslandische  Oberflachenpolitur  als  inter- 
essant  empfindet,  bleibt  unausrottbar. 
Von  den  neuen  Kraften  erprobten  sich  bis- 
lang  mit  bestem  Erfolg:  Adolf  Kienzl  als 
Kapellmeister  (Nachfolger  des  vortrefflichen 
Walter  Wohllebe,  der  an  die  Staatsoper  nach 
Berlin  ging),  der  drama tische  Bariton  Kari 
Theman  (Heiling),  der  routinierte  lyrisch- 
dramatische  Tenor  Adolf  Dimano  (Radames), 
Elsa  Viotta  (Anna  im  Heiling).  Daneben  ver- 
biirgen  die  alten  Krafte,  der  kiinstlerisch  be- 
gabte  Kapellmeister  Manfred  Gurlitt,  die  her- 
vorragende  Altistin  Elsa  Blume,  die  dramati- 
schen  Sangerinnen  Philomena  Herbst,  Mar- 
garete  Maschmann,  die  Tenore  Georg  Becker 
und  Kari  Nieszen,  der  Bassist  Josef  Hofmann 
und  andere ,  daB  kein  Genre  der  modernen 
Oper  bei  uns  zu  kurz  kommen  wird. 

Gerhard  Hellmers 


BRESLAU:  Zur  Eroffnung  der  Spielzeit 
dienten  die  »Meistersinger«  in  der  bei  uns 
iiblichen  Form,  nur  mit  einer  perspektivisch 
vertieften  und  reicher  belebten  »Festwiese« 
ausgestattet.  Als  Stolzing  stellte  sich  Fritz 
Marks  vor,  der  mit  hell  freundlicher  Stimme 
und  anstandigen  Gesangsmanieren  wohlver- 
sehen,  indessen  ein  allzu  bedachtiger,  poesie- 
loser  Junker  ist,  in  Minnedingen  also  von 
seinem  »guten  Meister«,  Herrn  Walter  von 
der  Vogelweide,  noch  wenig  profitiert  hat. 
Kari  August  Neumann,  ein  schon  bewahrtes, 
sehr  niitzliches  Mitglied,  erschien  zum  ersten 
Male  als  Stadtschreiber,  an  dem  er  sein  tiich- 
tigesCharakterisierungstalent  gar  zu  energisch 
betatigte.  Dieser  Beckmesser  war  ein  hami- 
scher  Tiickebold,  auch  in  der  Maske  als  Wett- 
bewerber  um  Evchens  Hand  wenig  geeignet. 
Mit  einer  Neustudierung  der  »Traviata«  fiihrte 
sich  James  Vandsburger  als  temperament- 
voller  Dirigent  giinstig  ein.  Der  Regisseur 
Friedrich  Schramm  steckte  die  Personen  des 
Werkes  in  das  Kostum  seiner  Entstehungs- 
zeit.  Schlimm  spielte  Herr  Schramm  dem 
»Don  Juan«  mit.  An  der  Verbannung  der 
sprachlich  und  dramaturgisch  gleich  ausge- 
zeichneten  »Don-Giovanni«-Ausgabe  Kalbecks 
und  ihrer  Ersetzung  durch  einen  improvi- 
sierten  Bearbeitungsmischmasch  aus  Levi, 
Kalbeck  u.  a.  ist  er  vermutlich  unschuldig, 
nicht  aber  an  dem  »expressionistischen«  In- 
szenierungversuche,  der  zum  »Don  Juan« 
pafite  wie  die  Faust  aufs  Auge.  Ein  erster  Akt- 
schluB  ohne  Licht  und  ohne  Raum-»Freiheit«, 
eine  Friedhofszene  ohne  Friedhof,  ein  »Gou- 
verneur  zu  FuBe«,  das  sind  neue  und  olle 
Kamellen,  die  ein  Mozart-Regisseur,  der  nicht 
nur  »originell«  sein  will,  besser  meidet.  So- 
listisch  bot  die  Auffiihrung  manches  Gute,  so 
den  eleganten  Titelhelden  Kari  Rudows,  den 
stilgerechten  Leporello  Julius  Wilhelmis,  den 
milden,  vornehm  singenden  Ottavio  Josef 
Witts.  Felix  Wolfes  gab  eine  rein  gestimmte, 
groBzugige  Darlegung  der  Partitur.  Adolf 
Loltgen,  unser  friiherer  Heldensanger,  kam  als 
Gast  fiir  Siegfried  und  Tannhauser,  zwei  Ge- 
stalten,  die  er  ehedem  wuchtiger  verkorpert 
hat  als  diesmal,  da  er  sich  neuerdings  stimm- 
lich  einzudammen  pfiegt.  Als  ausgezeichneter 
»Siegfried«-Dirigent  (und- Regisseur)  beteiligte 
sich  Heinrich  Tietjen,  unser  in  vielen  Satteln 
gerechter  Intendant,  der  im  vorigen  Winter 
nur  ausnahmsweise,  fiir  die  »Josefslegende«, 
zum  Taktstock  gegriffen  hatte.  Im  »Tann- 
hauser«  (am  Pulte:  Vandsburger)  begab  sich 
ein  Zwischenfall.    Mitten    im  Sangerkrieg 
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schloB  sich  plotzlich  der  Vorhang,  da  Kate 
Heidersbach,  eine  fiir  uns  neue,  ungemein 
sympathische  Elisabeth,  einen  Ohnmachts- 
anfall  erlitten  hatte.  Nach  wenigen  Minuten 
erschien  hilfreich  ihre  Fachkollegin,  Violetta 
da  Strozzi,  auf  der  Bildflache,  so  daB  Tann- 
hauser  sein  Lied  zum  Preise  der  Venus  noch- 
mals  beginnen  und  auch  wirklich  zu  Ende 
fiihren  konnte.  Vor  dem  Marienbilde  im 
3.  Akte  kniete  dann  wieder  die  inzwischen  her- 
gestellte  Elisabeth  Heidersbach.  So  hatten  sich 
an  diesem  Abend  weder  Heinrich  von  Ofter- 
dingen  noch  die  Horer  uber  Mangel  an  Ab- 
wechslung  zu  beklagen.        Erich  Freund 

DRESDEN:  Zu  Beginn  der  Spielzeit  fand 
auf  der  Dresdener  Generalintendanz  eine 
Besprechung  statt,  bei  der  Fritz  Busch  den 
Vertretern  der  Kritik  den  Arbeitsplan  der 
nachsten  Zeit  mitteilte.  Man  gewann  dabei  den 
Eindruck  einer  durchaus  zielbewuBten,  von  ge- 
sundem  kiinstlerischen  Empfinden  beherrsch- 
ten  Fiihrerschaft,  die  volles  Vertrauen  fiir  die 
Zukunft  des  altberuhmten  Kunstinstituts  ge- 
wahrleistet.  Der  Spielplan  hielt  sich  vorerst 
in  gewohnten  Bahnen:  eine  schone  groB- 
ziigige  Gesamtauffiihrung  des  »Ring«,  unter 
Fritz  Busch,  ein  »Meistersinger«-Abend,  ein 
»Hollander«  mit  dem  stimmgewaltigen  Miin- 
chener  Bariton  Wilhelm  Rode  als  Gast, 
»Tristan«  mit  Willy  Bader  als  neuem,  stimm- 
lich  idealem  Vertreter  des  Marke  haften  be- 
sonders  in  der  Erinnerung.  »Boris  Godunoff« 
und  »AIda«  bewahrten  als  vielbewunderte 
Prunkstiicke  nach  wie  vor  ihre  Anziehungs- 
kraft.  Von  neuen  Kraften  hatte  der  liebens- 
wiirdige  Buffotenor  Hans  Tejimer  sich  als 
David,  aber  auch  als  Iwanow  in  einer  flotten 
Auffiihrung  von  »Zar  und  Zimmermann<( 
gut  einzufuhren,  wogegen  sein  Alfred  in  der 
»  Fledermaus «  als  zu  wenig  imponierend  und 
lebemannisch  abfiel.  Ein  junger  lyrischer 
Tenor  mit  dem  bekannten  Musikernamen 
(Ernst)  Meyerolbersleben  erwies  sich  als 
Fenton  in  den  »  Lustigen  Weibern  «  noch  nicht 
biihnenreif.  Die  Chemnitzerin  Eugenie  Burk- 
hardt  HeB  die  Herodias  an  einem  »Salome«- 
Abend  in  gesanglich  sehr  machtiger  Wirkung 
horen,  die  Berlinerin  Hedwig  Sammler-Siegert 
gefiel  als  Konigin  der  Nacht  mehr  durch  musi- 
kalischen  Geschmack  als  durch  angeborenes 
Koloraturtalent.  Im  allgemeinen  freute  man 
sich  aber,  auch  das  Durchschnittsniveau  der 
Aushilfegastspiele  sowie  der  Alltagsvorstel- 
lungen  iiberhaupt  auf  angemessener  kiinst- 
lerischer  Hohe  zu  finden;  gerade  das  zeigt, 


daB  die  Dresdener  Oper  wieder  —  soweit  es 
die  Zeit  eben  moglich  macht  —  zu  ihrer  alten 
GroBe  und  Tradition  zuriickgefunden  hat.  Die 
mit  Spannung  erwartete  Neueinstudierung 
der  »Euryanthe«  in  Rolf  Lauckners  Fassung 
muBte  wegen  Erkrankung  der  Hauptsangerin 
verschoben  werden.  Dagegen  hat  man  unter 
Hermann  Kutzschbachs  Leitung  den  alten 
»Rienzi«  zum  375jahrigen  Kapelljubilaum 
wieder  aufgefrischt  und  mit  der  glanzvollen 
Auffiihrung  des  von  jugendlicher  Begeiste- 
rung  durchwehten  Werkes  starken  Eindruck 
erzielt.  Fritz  Vogelstrom,  Helene  Forti  und 
Charlotte  Viereck  als  Trager  der  Hauptrollen 
hatten  wesentlichen  Anteil  am  Erfolg. 

Eugen  Schmitz 

DUISBURG:  DaB  sich  die  Intendanz  fiih- 
render  GroBstadtbiihnen  neben  der  all- 
jahrlichen  Erwerbung  etlicher  Schauspiel- 
urauffiihrungen  gleichfalls  um  die  Taufe 
neuer  Opern  bemiiht,  gehort  zu  den  guten  Ge- 
pflogenheiten  dieser  Kunstinstitute.  Auch  die 
von  Saladin  Schmitt  fortschrittlich  und  groB- 
ziigig  geleiteten  Vereinigten  Stadttheater  Bo- 
chum-Duisburg  haben  jetzt  erfreulicherweise 
mit  einer  Opernurauffiihrung  den  Anfang  ge- 
macht,  und  die  Wahl  war  keine  Niete.  Sie  fiel 
auf  Julius  Weismanns  musikalisch  bearbeite- 
tes  Marchenspiel  »  Schwanenweifl  «  von  August 
Strindberg.  — Sein  Inhalt,  losgelost  von  Strind- 
bergs  einseitigem  Naturalismus,  ist  ein  vom 
poetischen  Hauch  der  Kindereinfalt  und  des 
Liebesfriihlings  umspieltes  Geschehen,  ein 
Traumerleben  vom  Sieg  der  groBen  Liebe  und 
Herzensreinheit  uber  HaB  und  rankebriitende 
Tiicke.  Solche  zartgetonte  Stimmungswelt 
muBte  einen  feinsinnigen  Musiker  wie  Julius 
Weismann  zur  Vertonung  reizen.  Der  heute 
im  besten  Schaffensalter  stehende  Komponist 
fand  hier  einen  Stoff,  der  seiner  leichtfliissigen 
Erfindungsgabe  und  unproblematischen,  ehr- 
lich  gesunden  Musikernatur  viele  Ankniip- 
fungspunkte  bot.  Da  ward  denn  ein  Werk,  das 
um  der  inneren  Teimahme  am  Werdenden  aufs 
Notenblatt  gebannt  wurde.  Impressionistische 
Stimmungsstucke  (als  solch  eines  sei  in  erster 
Linie  die  wundervolle  Einleitung  zum  2.  Akt 
—  das  pantomimische  Traumspiel  der  Schwa- 
nenweiB — genannt),  lyrische  Skizzen  (die 
Liebeszwiesprache  zwischen  SchwanenweiB 
und  dem  brautwerbenden  jungen  Prinzen 
Namenlos),  f  eine  Seelenspiegelungen,  wie  sie 
in  volkstumlichen  Weisen,  Duetten  und  Melo- 
dramen  zum  Ausdruck  kommen,  einen  sich 
stilsicher  mit  bewegungsfrisch  rhythmisierten 
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Rezitativen.  Kontrapunktisches  Konnen  und 
eine  maBvoll  ausgesponnene  Breite  der  me- 
lodisch-gedanklichen  Entfaltung,  die  in  einem 
mannigfaltig  thematischen,  kammermusika- 
lisch  behandelten  Linienspiel  ihren  Nieder- 
schlag  gefunden  haben,  tragen  den  Stempel 
der  Tiefgriindigkeit  und  Gefiihlsdifferenzie- 
rung.  Die  an  Thuilles  Vorbild  gereifte,  viel- 
fach  solistische  Behandlung  der  Instrumen- 
talpartien  in  figuriertem  Klingen,  die  An- 
wendung  plastischer  Leitmotive,  erlesener 
Farbenmischungen  und  rhythmischer  Be- 
sonderheiten  haben  dem  Werk  allerlei  gliick- 
liche  Faktoren  zur  Starkung  der  gefiihls- 
spannenden  Momente  gesichert. 
Dr.  Wallersteins  Inszenierung  der  Marchen- 
oper  wuBte  die  weiche  Kurve  ihres  Inhalts  bis 
zum  stimmungsvollen  Ausgang  einzuhalten. 
Ihr  ist  mit  in  erster  Linie  der  starke  Erfolg  der 
Darbietung  zu  danken.  Werner  Ladwig,  ein 
noch  junger  Kapellmeister,  stellte  den  lyri- 
schen  Gehalt  der  Komposition  erwarmend 
heraus.  Die  Musiker  folgten  seinen  Anwei- 
sungen  mit  voller  Hingabe  und  einem  hohen 
Grad  geistiger  Bindung.  Im  Mittelpunkt  der 
Darstellung  standen  Olga  Tschdrners  reizendes 
MarchenprinzeBchen  SchwanenweiB,  Erwin 
Steibs  freundlicher  Prinz  und  Else  Droll-Pfaffs 
Stiefmutter,  eine  Charakterstudie  trefflichster 
Art.  Gesanglich  blieb  nichts  zu  wiinschen  ubrig* 
Johannes  Schrdders  Buhnenbilder  hatten 
mittels  duftiger  Schleierdrapierungen  hinter 
gotischen  Bogen  eine  durchaus  traumhaft  an- 
mutende  Szene  geschaffen.  Die  zahlreich  er- 
schienenen  Gaste  bedachten  das  Werk  und  die 
Ausfuhrenden  mit  lebhaftem  Beifall.  Man 
wird  auch  anderwarts  mit  dem  Spiel  Weis- 
manns  viel  Freude  schaffen.    Max  Voigt 

DOSSELDORF:  Als  erste  Neueinstudierung 
erschien  Kari  Goldmarks  »K6nigin  von 
Saba«.  Willy  Becker  hat  das  Werk  mit  starkem 
dramatischen  Leben  gestaltet,  Fritz  Lewy 
(vom  Nationaltheater  Weimar)  trotz  ein- 
facher  Mittel  Buhnenbilder  von  beriickender 
malerischer  Wirkung  geschaffen.  So  feiert  die 
an  Schonheiten  aus  zweiter  Hand  reiche  Oper 
trotz  des  sich  nachdriicklich  bemerkbar 
machenden  Staubes  eine  durchaus  wiirdige 
Auferstehung.  Bertil  Wetzelsberger  am  Pult 
hat  gebiihrenden  Anteil  an  dem  starken 
Publikumserfolg.  Die  Namen  der  Solisten,  die 
auch  einer  ersten  Buhne  Ehre  machen  wurden, 
diirfen  nicht  verschwiegen  werden:  Julie 
Schiitzendorf-Koerner,  Emmi  Senff-Thiefi,  die 
jugendliche,   sich   erstaunlich  entwickelnde 


Elsa  Foerster,  Josef  Kalenberg,  Kari  Bara  und 
Erich  Hanfstaengl.  An  zeitgenossischen  Wer- 
ken  ist  bisher  leider  noch  nichts  geplant. 

Cari  Heinzen 

HAMBURG:  Das  Stadttheater  begann  die 
Spielzeit  schon  zu  Anfang  August,  bestritt 
seine  Plane  aus  bewahrtem  Bestande  und  konnte 
auch  den  Pfitznerschen  Palestrina  in  die  neue 
Spielzeit  hiniibernehmen.  Mit  einer  Neuheit 
und  Urauffiihrung ,  mit  der  »GeiBelfahrt« 
Gerhard  v.  Keufilers  hat  unsere  Oper  auch 
bereits  neuzeitlichen  Absichten  zu  dienen 
gewuBt.  Neuerdings  hat  Kari  Bleyle  ein  Or- 
chesterstiick  »Flagellantenzug«  auffuhren  kon- 
nen. Vielleicht  gewannen  beide  Genannten  die 
Anregung  von  einem  seinerzeit  viel  genannten 
Gemalde,  von  dem  eine  fanatische  Erregtheit 
kiindenden  »Flagellantenzuge«.  KeuBler  hat 
seinen  selbstgedichteten  Stoff,  soweit  die 
GeiBler  ihn  bewegen,  von  allen  Auswiichsen 
der  Flagellation  befreit.  Das  BiiBerische  und 
Eifernde,  die  Bruderliebe  insbesondere,  sie 
lassen  einen  Zug  KeuBlers  erkennen,  der  auch 
seine  Oratorien  neuen  Datums  (»Die  Mutter«, 
»Jesus  aus  Nazareth«)  mit  Warme  durch- 
dringt  und  die  starke  dichterische  Begabung 
als  vornehmste  Potenz  erkennen  laBt.  Dabei 
sprachliche  Gewahltheit  iiberall  in  diesen 
Zeugnissen  eines  weitspannenden  Mensch- 
heitsfuhlens.  Auch  allerlei  Zeitempfinden 
spielt  hinein  in  diese  mittelalterliche  Welt,  die 
durch  die  Zucht  geiBlerischer  Askese  das  Pest- 
ungluck  zu  bannen  sich  vermaB.  Diese  GeiBler 
KeuBlers  sind  nicht  nur  gegen  Tyrannen  und 
Wucherer;  auch  ein  nationaler  Hoffnungs- 
gedanke  leuchtet  ihrem  Tun:  die  Sehnsucht 
nach  dem  Retter,  das  Sehnen  nach  dem  »aller- 
orts  ersehnten  Tag,  da  Kaiser  Rotbart  gott- 
erweckt  vom  Berg  her  in  die  Tale  schreitet 
und  jedem  gibt,  was  sein  ist «.  Diesen  sagen- 
haft-historischen  Bildern  individuelles  Ge- 
prage  einzupflanzen,  sind  der  Burgemeister, 
dessen  Frau  Edith  und  der  Ratmann,  GeiBler- 
fiihrer  und  Kirchenabt  ausersehen.  Die  solcher- 
art  der  mehr  oratorisch  sich  gebenden  GeiBler- 
schar  gegeniibergestellten  Charaktere  bewir- 
ken  indes  nicht,  in  der  Konzeption  des  Ganzen 
die  eigentlich  triebfahigen,  dramatischen  Fe- 
dern  und  Spannungen  zu  erkennen.  Die  von 
flackernder  Schwiile  angefachten  Beziehungen 
zwischen  Edith  und  dem  Ratmann  (zwei 
Liebesszenen)  bewirken  das  so  wenig  wie  die 
einigermaBen  naive  Theaterei  der  Falschung 
eines  Marienbriefes  durch  Edith,  die  die 
trotzige  Abkehr  des  Burgemeisters  gegeniiber 


140 


DIE  MUSIK 


XVI/2  (November  1923) 


den  BiiBern  samt  den  politischen  Gefahren 
solcherart  bannen  mochte.  Zwei  Schuldige 
sterben  in  dieser  undramatischen  Wellen-  und 
Massenbewegung :  einer  am  Degen,  eine  am 
Schierling.  Dramatiker  war  KeuBler  nie.  Da 
ist  entweder  nur  ein  Aufraffen  oder  ein  weich- 
lich  Lyrisches;  viel  Herbes  und  Intellektuali- 
siertes,  groSes  schopferisch.es  Verlangen  und 
nicht  offenkundiges  Vollbringen.  Auch  der 
Musiker  machte  seit  jenen  Oratorien  eine 
Seelenwanderung  nicht  durch.  Das  Intellek- 
tuell-Technische  ist  die  zumeist  bewegende 
Kraft,  nicht  der  dramatische,  weit  schwin- 
gende  Atem,  geschweige  gar  die  Macht,  eine 
zu  gipfelnde  Szene  einmal  zusammenfassend 
groB-musikalisch  zu  fiihren.  Musterhaftes 
Pragen  des  Sprach-  und  Wortsinnes,  wenig 
singendes  Vermogen  uberall.  In  den  Choren 
ausdrucksvolle  Selbstandigkeit  der  individuali- 
siert  gewollten  Massen,  alles  grundiert  von 
reicher,  vielfach  herber  Harmonik,  die  wie 
das  Ganze  aus  der  Askese  gewonnen  scheint 
und  mit  fanatischer  Energie  durchgefiihrt 
wird,  nicht  etwa  als  impressionistische  Ab- 
sicht.  Hinderlich  ist  daran  schon  die  Unsinn- 
lichkeit  der  Farben  der  KeuBlerschen  Instru- 
mentale,  das  bei  aller  hoch-  und  tiefalterierten 
Akkordik  KeuBlers  keine  Warme  ausstrahlt 
und  keine  sinnfallige  Schonheit.  Das  Ganze 
ist  als  »sinfonisches  Drama «  in  zwei  Teilen  ge- 
wollt;  —  eine  feigenblatterige  Gattungsbestim- 
mung.  Aber  dieser  Opernvorsatz  hat  doch 
sechs  Teile,  deren  immer  drei  durch  zwei,  zu- 
meist uberlange  Orchestersatze  (die  zweimal 
zwei  Verwandlungen  iiberbriicken)  sinfonisch 
und  in  eigenwilliger  Polyphonie  echt  KeuBler- 
scher  Unerschrokenheit  und  Bedenkenlosig- 
keit  verknupft  werden.  Die  Aufnahme  der 
Neuheit,  vom  Autor  dirigiert  (und  vom  Inten- 
danten  Leopold  Sachse  mit  allerorts  fordern- 
dem  Eifer  szeniert),  war  erst  am  Ende  ein 
starker  personlicher  Erfolg  des  Komponisten, 
dem  Al/ons  Schiitzendorf  (Stadthaupt),  Helene 
Falk  (Edith)  und  Josef  Degler  (Ratmann)  sich 
willigst  dienstbar  erwiesen  als  einem  Kiinstler 
von  individueller  Bildung,  der  auch  diesmal 
den  Mut  der  Uberzeugung  wie  allemal  be- 
kundet  hat,  ohne  Welten  und  selbst  Gefolg- 
schaften  innerlich  zu  bewegen.  —  Fiir  die  fort- 
gezogenen  Kiinstler  Kari  Giinther,  Richard 
Schubert  (die  beide  bereits  heuer  Gastspiele 
ruhm-  und  zulaufsreich  beendeten),  Josef 
Groenen,  Frida  Leider,  Maria  Olsczewska  ist 
im  einzelnen  vollwertiger  Ersatz  nicht  zu  er- 
langen  gewesen.  Die  meisten  Versprechungen 
gewahrt,   als  dramatische  nicht,   aber  als 


Stimmbesitzerin,  Emmy  Streng.  Auch  Agnes 
Lenbach  (Konigsberg)  und  Hildegard  Bieber 
(Koin)  lassen  sich  gut  hoffnungsreich  an.  — 
Die  Volksoper,  den  Sommer  uber  der  Posse 
und  Operette  ausgeliefert,  hat  von  Ende  Sep- 
tember ab  mit  wahrnehmbarem  Eifer  wieder 
der  Oper  gehuldigt.  Wilhelm  Zinne 

KARLSRUHE:  DemReigen  der  sich  gegen- 
.wartig  abwickelnden  Veranstaltungen  der 
Karlsruher  Herbstwoche  hat  das  Badische 
Landestheater  eine  »romantische  Woche«  an- 
geschlossen.  Bis  jetztsind  Webers  »Euryanthe« 
in  der  Originalfassung  und  Marschners  »Der 
Templer  und  die  Jiidin«  in  der  Bearbeitung 
von  Fritz  Cortolezis  und  August  Harlacher  zur 
Auffiihrung  gelangt.  Die  Stimmungsmusik 
handlungsschwacher  und  stofflich  miBratener 
romantischer  Opern  bietet  fiir  dramatische 
Verscharfung  und  Verlebendigung  wenig  Sub- 
stanz,  auch  mit  Strichen  oder  Umstellungen 
von  Nummern  und  Szenen  wird  nicht  viel  er- 
reicht.  So  bleibt  das  Zuriickgreifen  auf  das 
Original  immer  noch  der  annehmbarste  Aus- 
weg.  Die  Webersche  Romantik  in  »Euryanthe« 
hat  Adel,  Gesundheit  und  Farbigkeit,  wogegen 
Marschner  in  » Templer  und  Jiidin«  einseitig, 
grob,  ja  banal  wirkt.  Cortolezis  und  Harlacher 
haben  mit  Geschick  das  Gewicht  der  Hand- 
lung  den  beiden  Hauptgestalten  zugeteilt, 
da  deren  Karlsruher  Vertreter  aber  durch 
iibermiidung  nicht  auf  der  Hohe  ihrer  Lei- 
stungen  standen,  so  lieB  sich  kein  Gesamtein- 
druck  gewinnen,  denn  bei  Marschner  spielt 
die  Schonheit  der  Stimmen  eine  groBe  Rolle. 
Von  den  iibrigen  Darstellern  seien  Hermann 
Wucherpfennig,  Alfred  Glaji  und  Walter 
Warth  mit  Auszeichnung  genannt.  In  »Eury- 
anthe«  bestachen  Hedy  Iracema-Briigelmann, 
Max  Biittner  und  Wilhelm  Nentwig  durch 
leidenschaftliches  Spiel  und  vollendeten  Ge- 
sang.  Oberregisseur  Cari  Stang,  friiher  in 
Weimar,  erwies  sich  als  Kiinstler  von  Ge- 
schmack.  A.  Rudolph 

MANNHEIM:  Das  Ereignis  der  Spielzeit- 
eroffnung  war  die  Berufung  Erich 
Kleibers  als  Generalissimus  nach  Berlin  und 
die  Notwendigkeit,  schleunigst  den  Kom- 
mandostab  an  der  Spitze  unserer  Opernver- 
haltnisse  anderen  Handen  zu  iibergeben.  Das 
ist  ja  auch  ein  Zeichen  unserer  Zeit,  dieser 
sprunghafte  Wechsel  der  Personen  auf  dem 
theatralischen  Schachbrett.  Kleiber  hatte 
sich  hier  kaum  kiinstlerisch  seBhaft  gemacht, 
hatte  seine  ersten  Akklimatisierungskampfe 
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kaum  bestanden,  da  zieht  ihn  die  Metropole 
mit  der  Gewalt  der  Starkeren  machtig  an. 
Das  Bild,  das  wir  hier  von  ihm  gewonnen 
haben,  ist  kein  ganzlich  einheitliches.  Er  hat 
seine  Lichtpunkte,  seine  auflodernde  Energie, 
seine  aufzuckende  Arbeitsfreudigkeit,  aber 
auch  seine  Schattenseiten,  seine  Abhangig- 
keit  von  Stimmungen  in  der  Disposition  uber 
Dinge  und  Menschen,  seine  Unberechenbar- 
keit  in  den  Fragen  des  theatralischen  Alltags. 
Doch  vielleicht  wird  Berlin  mit  dem  Imperativ 
seiner  groBstadtischen  Anforderungen,  die  es 
gerade  dem  ersten  Mann  am  Steuer  in  der 
Staatsoper  stellt,  dem  noch  jungen  Kiinstler 
eine  heilsame  Lehrmeisterin  sein.  Fiir  uns 
galt  es,  einen  neuen  musikalischen  Fiihrer 
raschbestens  zu  gewinnen.  Zur  Wahl  standen 
der  Kapellmeister  der  Hannoverschen  Oper 
Richard  Lert  und  der  in  Diisseldorf  gegen- 
wartig  amtierende  Georg  Szell.  Ein  auf  ge- 
nugende  Biihnenpraxis  schon  etwas  geruh- 
sam  zuriickblickender  gereifterer  Mann  und 
ein  junger,  auffallend  begabter  Feuergeist  am 
Dirigentenpult.  Die  Theaterkommission  —  sie 
verwaltet  in  Ermangelung  eines  Intendanten 
das  Institut  des  Nationaltheaters  —  entschied 
sich  im  Gegensatz  zu  den  AuBerungen  der 
Presse  fiir  Lert,  sie  wahlte  den  Praktiker 
und  verschmahte  das  groSe  Talent.  Mogen 
die  Griinde  der  Utilitat,  die  man  fiir  diese 
Entscheidung  angab,  stark  genug  sein, 
uns  vergessen  zu  lassen,  was  wir  an  kiinst- 
lerischen  Anregungen  und  Reizsamkeiten 
mit  dem  Verzicht  auf  Szell  aufgeben 
muBten. 

Erich  Kleiber  hat  nach  den  Ferien  des  Som- 
mers  mit  einer  Neustudierung  des  »Rheingold« 
eingesetzt,  die  saubere  musikalische  Arbeit 
schuf,  wahrend  die  szenische  Neuordnung 
sich  von  Wagners  Weisungen  selbstbewuBt 
emanzipierte,  ohne  doch  neues  Land  zu 
unserer  Befriedigung  gefunden  zu  haben.  Mit 
einem  Konzert,  das  auBer  Schuberts  h-moll- 
Sinfonie  Bruchstiicke  aus  Wagners  Werken 
brachte,  verabschiedete  sich  Kleiber  von 
Mannheims  musikalischer  Horerschaft.  Der 
bislang  von  dem  Kapellmeister  nicht  sonder- 
lich  kultivierte  Wagner  hat  eben  doch  mit 
seinen  Meistersinger-  und  Tannhauser-Vor- 
spielen  den  Dirigenten  Triimpfe  in  die  Hande 
gespielt,  die  man  besonders  in  Stunden  feier- 
lichen  Gehobenseins  nicht  gerne  auBer  acht 
laBt.  Erich  Kleiber  lieB  sich  gerne  von  den 
Wogen  dieses  immer  noch  berauschend  schon 
klingenden  Orchesters  tragen  und  feierte  mit 
dem  glanzend  disponierten  Klangkorper  des 


Nationaltheaters  Erfolge  so  sturmerischer  Art, 
dafi  ihm  das  Scheiden  schwer  geworden  sein 
mag.  Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Mit  den  »Meistersingern« 
sind  in  den  letzten  Tagen  des  September 
die  Festspiele  zu  Ende  gegangen,  die  heuer 
alles  andere  denn  ungeteilte  Zustimmung 
fanden.  Es  fehlte  eben  der  Eindruck  des  AuBer- 
ordentlichen,  der  in  dem  Begriff  »Festspiel« 
enthalten  ist.  Vom  Geiste  Bayreuths,  der  ver- 
gangenes  Jahr  noch  gegenwartig  schien,  war 
kaum  etwas  zu  spiiren.  Unverhullter  denn  je 
traten  die  Bediirfnisse  der  Kasse  in  den 
Vordergrund,  die  doch  gerade  durch  Qualitats- 
leistungen  am  ehesten  befriedigt  werden. 
Freilich  ist  auch  Hans  Knappertsbusch  kein 
Bruno  Walter  an  Feinsinn  und  Stilgefiihl. 
Wirkliche  absolute  Hohepunkte  waren  die 
Auffiihrungen  des  »Ring  des  Nibelungen« 
unter  Kari  Muck,  in  dem  sich  lebendige  Bay- 
reuther  Tradition  und  starke  Personlichkeit 
vereinen,  und  StrauBens  »Elektra«  mit  der 
Klytamnestra  der  Anna  Bahr-Mildenburg, 
deren  Auftreten  ein  seltenes  Ereignis  bedeutet. 

Hermann  Niiflle 

NURNBERG:  Die  neue  Spielzeit  hat  eine 
ungeahnte  Kursanderung  mit  sich  ge- 
bracht,  die  das  Niirnberger  Stadttheater  mit 
einem  energischen  Umschwung  wieder  auf 
das  Niveau  gehoben  hat,  das  dieser  Biihne  in 
der  Vorkriegszeit  ihren  guten  Namen  in  der 
deutschen  Theaterwelt  verschaffte.  Der  neue 
Intendant  Johannes  Maurach,  uber  dessen 
bisherige  Passivitat  im  vorigen  Heft  der 
» Musik «  noch  Klage  gefiihrt  werden  muBte, 
hat  sich  neuerdings  ein  Ensemble  zusammen- 
gestellt,  das  fast  in  allen  Fachern  Qualitats- 
stimmen  aufweist.  Der  groBte  Gewinn  fiir  die 
Oper  ist  der  junge  Kapellmeister  Ferdinand 
Wagner,  ein  iiberragendes  Talent  von  univer- 
seller  musikalischer  Durchbildung  und  er- 
staunlicher  technischer  Reife.  Die  erste  Auf- 
fiihrung  der  »Zauberfl6te«  unter  der  fein- 
sinnigen  Spielleitung  Maurachs  und  unter 
Wagners  filigraner,  instrumentaler  wie  voka- 
ler  Ausfeilung  war  ein  Auftakt,  der  es  nun 
auch  wieder  der  Stadt  und  dem  Staat  zur 
kulturellen  Pflicht  macht,  die  Niirnberger 
Biihne  in  ihrer  bedrangten  finanziellen  Lage 
nach  besten  Kraften  zu  unterstiitzen.  An  Erst- 
auffiihrungen  sind  die  Opern  »Die  Frau  ohne 
Schatten«,  »Der  Fremde«,  »Palestrina«  und 
»BorisGodunoff  «  in  Aussichtgenommen.  Eine 
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geplante  Urauffiihrung  »Konsuelo«  von  Ren- 
dano  gehort  noch  zu  den  Verpflichtungen  der 
vorigen  Spielzeit.  Wilhelm  Matthes 

STUTTGART:  Unsere  Oper  hat  viel  mit 
neuen  Kraften  zu  arbeiten,  der  Helden- 
tenor  Rudolf  Ritter  nimmt  Urlaub  (wohin 
anders  als  nach  Amerika?)  und  laBt  sich 
durch  den  ihrn  stimmlich  nicht  ganz  gleich- 
zustellenden,  dagegen  darstellerisch,  soviel 
sich  bis  jetzt  gezeigt  hat,  ebenbiirtigen  Fritz 
Windgassen  vertreten.  Die  dramatische  San- 
gerin  Moje  Forbach  hat  jenes  Feuer  in  sich, 
das  echten  Theatermenschen  zu  eigen  sein 
muB,  der  Tenor  Gerrit  Visser  ist  noch  wenig 
hervorgetreten,  seine  Tongebung  hat  etwas 
Krampfhaftes  an  sich,  was  zumindest  bei  rein 
lyrischen  Partien  schaden  kann.  Kapellmeister 
Paul  Schmitz  hat  durch  t)bernahme  mehrerer 
Opern  (Aida,  Butterfly)  gezeigt,  daB  er  mit 
dem  Orchester  umzugehen  weiB.  Annelise 
v.  Normann,  zweite  dramatische  Altistin,  hat 
noch  nicht  die  Gelegenheit  zu  einem  ab- 
schlieBenden  Urteil  uber  sie  gegeben.  Im 
Mozart-Zyklus,  bestehend  aus  sieben  Werken, 
deren  Leitung  Kari  Leonhardt  sowie  den 
Kapellmeistern  Erich  Band  und  Paul  Schmitz 
zugefallen  war,  konnte  man  die  Bedeutung 
der  Stuttgarter  Buhne  als  einer  Statte  feiner 
Biihnenkunst  erkennen,  mochten  sich  auch 
einige  Wiinsche  aufdrangen,  die  man  an  die 
Spielleitung  Otto  Ehrhardts  zu  richten  hatte. 
Griindlicher  Verbesserung  bedarf  hinsicht- 
lich  der  Gestaltung  der  unter  Beteiligung  des 
Chores  auszufuhrenden  Szenen  u.  a.  die  Oper 
Aida.  Sie  ist  so  haufig  gegeben  worden,  daB 
es  nicht  Wunder  nimmt,  wenn  gewohnheits- 
maBiger  Ausfiihrungsstil  daran  seine  zer- 
setzende  Wirkung  ausiibt. 

Alexander  Eisenmann 

IESBADEN:  Hier  gab  es  dieses  Jahr 
keine  Staatstheaterf erien.  Der  Wieder- 
aufbau  des  ausgebrannten  Biihnenhauses  ver- 
schlingt  Milliarden  —  das  will  eingebracht 
sein  — ,  wobei  immer  noch  die  freiwilligen 
Spenden  reichlich  flieBen  miissen;  auch  ist 
man  ja  den  Abonnenten  noch  Ersatz  iur 
die  ausgefallenen  Vorstellungen  schuldig; 
und  die  noch  dauernde  Anwesenheit  des 
valutastarken  Fremdenpublikums  muB  ge- 
nutzt  werden!  So  bringt  denn  das  »Kleine 
Haus«  auBer  Schauspielen  auch  Opernvor- 
stellungen,  und  fur  letztere  ist  iiberdem 
sogar  im  Kurhaus  von  Fail  zu  Fail  eine  Not- 
biihne  aufgeschlagen  worden.  Im  »Kleinen 


Haus«  schlug  besonders  Lortzings  »Wild- 
schutz«glanzend  ein:  der  pikante  Stoff  und  die 
gefallige  Musik  mit  ihren  feinen  mozartesken 
Ziigen  konnten  bei  musikalisch  und  dar- 
stellerisch flotter  Wiedergabe  —  Cari  Biehler 
war  ein  famoser  »Bakulus«  —  ihre  Wirkung 
nicht  verfehlen.  Noch  weniger:  Rossinis  »Bar- 
bier  von  Sevilla«  mit  dem  stimmschwelgeri- 
schen  Nicola  Geisse-Winkel  in  der  Titelrolle. 
»Traviata«  und  »Troubadour«  wurden  auf- 
fallend  bevorzugt.  Einen  groBen  Raum  bean- 
spruchte  allerdings  der  gewohnte  Operetten- 
kram:  Selbst  das  sogenannte  »Singspiel«  »Das 
Dreimaderlhaus«  hat  hier  noch  immer  nicht 
ausgespielt;  und  »Dorine«,  dies  »Schauspiel 
mit  Musik «,  namlich  mit  Jean  Gilbertscher 
Operettenmusik,  bleibt  Trumpf:  »Dorine,  du 
hast  was  im  Auge «  —  kann  nicht  of t  genug 
versichert  werden.  Im  Kurhaus  —  obschon 
der  Konzertorgelprospekt  uber  dem  Biihnen- 
prospekt  hervorragt,  ein  dunkler  Pliischvor- 
hang  als  Hinterwand  der  Szene  oft  unvermeid- 
lich  ist  und  landschaftliche  Umgebung  ebenso 
wie  szenische  Massenentfaltung  nur  dis- 
kreteste  Andeutung  finden  —  nahmen  sich 
»Tristan  und  Isolde«,  »Butterfly«  und  »Tief- 
land«  nicht  ubel  aus;  und  sogar  Fragmente 
wie  »Lohengrin«,  3.  Akt,  Brautgemach,  oder 
»Meistersinger«,  3.  Akt,  Schusterstube,  oder 
»Walkiire«,  1.  Akt,  Hundingshiitte  (trotz 
Pliischvorhang)  wurden  mit  GenuB  gehort. 
Emilie  Frick  glanzte  noch  einige  Male  als 
schonstimmige  »Isolde«,  dann  lieB  man  sie  un- 
begreiflicherweise  von  Wiesbaden  scheiden. 
Ein  Konigreich  —  oder  eine  Republik  —  fur 
eine  neue  »Isolde« — !  Otto  Dor  n 

KONZERT 

BERLIN:  Wie  man  sich  inmitten  dieser 
unaufhaltsam  fortschreitenden  Entwer- 
tung  vor  kiinstlerischer  Entwertung  schiitzt, 
das  ist  die  Frage.  Die  Not  der  Saalbesitzer  und 
Agenten  braucht  uns  nicht  zu  scheren.  Frei- 
lich  ist  auch  die  Not  der  Kiinstler  mit  ge- 
wachsen.  Allgemeinste  Abwanderung  nach 
Amerika,  das  nun  doch  auch  in  einem  Zu- 
stande  der  Obersattigung  einen  Teil  dieser 
Abwanderer  nach  Europa  zuriickwerfen  wt'rd. 
Irgendein  Ziel  ist  in  diesem  beginnenden 
Berliner  Musikleben  nicht  zu  erkennen,  nur 
die  Sehnsucht  nach  Betaubung.  Man  erlebt 
einen  Aufschrei  wildester  Instinkte  in  einem 
Battistini-K.onzert,  die  Namen  Dux  und 
Schwarz  wirken  schon  weniger  magnetisch. 
Aber  da  ist  »Mahler«  als  Zugkraft.  Braucht 
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man  zu  wiederholen,  daB  er  von  der  Gnade, 
von  der  Bedeutung  der  Dirigenten  lebt,  die  ihn 
auffiihren?  MittelmaBigkeit  richtet  ihn  zu- 
grunde.  Der  Saisonbeginn  wird  durch  einen 
(hoffen  wir  ungewollten)  Wettstreit  zwischen 
Bru.no  Walter  und  Klaus  Pringsheim  be- 
zeichnet,  von  denen  der  erste  sich  in  Mahler 
nur  immer  wieder  bestatigt,  wahrend  Prings- 
heim sich  eben  nur  technisch  behauptet.  Da- 
bei  sollen  die  Pringsheim-Konzerte  als  ganzer 
Mahler-Zyklus  weitergehen.  Wer  weiB  es 
genau  ? 

Den  Auftakt  geben  weiter  zwei  Kammer- 
musikvereinigungen  von  starkstem  Gewicht: 
das  Busch-Quartett,  rein  und  echt  in  klassi- 
scher  Musik  bis  zu  Reger,  und  das  Roth- 
Quartett,  ein  wundervoll  abgestimmter  Or- 
ganismus,  voli  nervosen  Feingefiihls,  wertvoll 
fiir  neue  Musik.  Claudio  Arrau  musiziert  vor 
langer  Auslandsfahrt  in  nicht  gewohnlicher 
Art,  indem  er  nicht  nur  sich,  sondern  auch 
Stiicken  von  Heinrich  Knodt  und  Schdnberg 
dient.  Adolf  Weifimann 

AUGSBURG:  (Romantische  Woche,  17.  bis 
L.22.  September  1923.)  Das  Musikleben 
unserer  Stadt,  gestiitzt  durch  die  glanzende 
Uberlieferung  vergangener  Zeiten  und  noch 
im  letzten  Jahrhundert  bis  zum  Kriegsende 
belebt  durch  fiihrende  Personlichkeiten,  zeigt 
seither  deutliche  Spuren  von  Zersplitterung. 
Scheint  dies  einesteils  begriindet  durch  die 
nicht  seltene  Neigung  zu  Cliquenbildung,  so 
diirf  te  anderenteils  auch  das  merkwurdige  Ver- 
haltnis  mancher  Kiinstler  und  Musikfreunde 
zum  Wesen  der  Kunst  diese  Entwicklung  be- 
einfluflt  haben.  Die  Erkenntnis,  daB  der  Aus- 
fuhrende  nur  Vermittler  des  Kunstwerkes  zu 
sein  hat  und  daB  der  reproduzierende  Kiinstler 
selbst  dabei  als  uber  jeder  Partei  stehend 
gelten  rnuB  (wenn  auch  die  Art  der  Wieder- 
gabe  die  Personlichkeit  des  Ausiibenden 
widerspiegelt) ,  scheint  durchaus  nicht  immer 
klar  erfaBt.  Auch  die  sachliche  Beurteilung 
der  Qualitaten  der  einzelnen  Fiihrer  leidet 
vielfach  unter  der  Parteibrille  und  fiihrt  gern 
zu  Ober-  bzw.  Unterschatzung  der  eigent- 
lichen  Leistung. 

So  muB  der  Versuch  durch  Zusammenfassung 
aller  kunstlerischen  Krafte  in  einer  »Roman- 
tischen  Woche «  aus  diesem  unidealen  Zu- 
stand  herauszukommen  und,  eingedenk  einer 
ehrenvollen  Tradition  in  diesen  Zeiten  schwer- 
ster  auBerer  Not  das  Banner  der  Kunst  auch 
bei  uns  hochzuhalten,  freudig  begriiBt  werden. 
DaB  aus  der  romantischen  im  musikalischen 


Teil  eine  Pfitzner-Woche  wurde,  sei  lediglich 
als  Abweichung  von  der  Zielrichtung  festge- 
stellt.  Der  Grundgedanke  galt  ja  nicht  der 
rein  musikalischen  Romantik  eines  Schubert 
oder  Bruckner,  sondern  der  durch  Verbindung 
mit  Schwesterkiinsten  gekennzeichneten  Rich- 
tung  eines  Weber,  Schumann,  Wagner,  Pfitz- 
ner.  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  trat  auch 
die  ideelle  Einheit  mit  der  im  gleichen  Zeit- 
raum  stattfindenden  hochbedeutsamen  Vor- 
tragsreihe  (Dr.  Diebold,  Prof.  Dr.  Walzel  und 
Dr.  WeiJ})  und  den  unter  schweren  Opfern 
zustandegekommenen  Ausstellungen  in  Kunst- 
verein  und  Maximilians-Museum  klar  hervor. 
Nicht  romantisch,  sondern  geradezu  klassisch 
war  allerdings  die  Verstandnislosigkeit  und 
vielleicht  auch  Rucksichtslosigkeit,  mit  der 
die  betraute  Konzertleitung  am  Abend  des 
Hauptvortrages  einen  erst  nachtraglich  ins 
Programm  der  romantischen  Woche  gesetzten 
reinen  Pfitzner-Liederabend  veranstaltete.  Es 
handelte  sich  um  die  auf  einer  groBeren 
Tournee  befindliche  Sopranistin  Cida  Lau  mit 
Hans  Pfitzner  am  Klavier.  Zwar  war  fiir  das 
Konzert  kein  dringendes  Bediirfnis  erkennbar, 
nachdem  der  Meister,  dessen  Kunst  in  ihrer 
vorwiegend  herben  Mannlichkeit  eher  einen 
mannlichen  Fiirsprecher  fordert,  erst  im 
Fruhsommer  mit  Rehkemper  einen  wunder- 
vollen  Liederabend  veranstaltet  hatte.  DaB 
der  Abend  dennoch  zu  einem  kunstlerischen 
Erlebnis  werden  konnte,  lag  neben  dem  guten 
Eindruck,  den  man  von  der  musikalischen  und 
und  gut  durchgebildeten  Sangerin  gewann, 
besonders  an  Pfitzners  ganz  wunderbarer 
Klavierbegleitung.  Drei  dabei  zur  Urauffiih- 
rung  gelangende  neue  Lieder  des  Meisters 
(»Stille  Stadt«,  »Denk  es,  o  Seele«,  »Das  ver- 
lassene  Magdelein«)  erwiesen  sich  als  wert- 
volle  Gaben  seiner  Muse.  —  Zwei  Tage  vorher 
leitete  eine  glanzende  Auff iihrung  des  »  Armen 
Heinrich «  im  Stadttheater  mit  dem  Meister 
am  Pult  die  Reihe  der  Pfitzner-Veranstal- 
tungen  ein.  Bei  aller  Dankbarkeit  f  iir  den  er- 
habenen  GenuB,  den  uns  das  (von  Pfitzner 
selbst  geforderte)  Wiirttembergische  Landes- 
theater  mit  Ritter,  Blome  und  Gertrud  Bender 
sowie  Kiefi  und  Paulus  in  den  Hauptrollen 
spendete,  erhebt  sich  doch  (angesichts  der 
Tatsache,  daB  die  ganze  romantische  Woche 
mit  Ausnahme  des  Stadt.  Orchesters  von  aus- 
wdrtigen  Kraften  bestritten  wurde)  die  Frage, 
ob  es  nicht  moglich  gewesen  ware,  unter  der 
Mit-  bzw.  Vorarbeit  unseres  bewahrten  Direk- 
tors  Hausler  und  unseres  tuchtigen  Stadt. 
Kapellmeisters  Bach  das  nur  wenig  Haupt- 
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darsteller  erfordernde  Werk  mit  dem  eigenen 
Ensemble  herauszubringen.  Abgesehen  vom 
finanziellen  Vorteil  ware  auch  Pfitzners  Kunst 
gedient  gewesen,  wenn  das  beim  einmaligen 
Horen  schwerverstandliche  Werk  im  Spiel- 
plan  gestanden  hatte. 

Zwischen  beiden  Abenden  stand  eine  Auffiih- 
rung  von  Shakespeares  »Sommernachtstraum« 
durch  die  Miinchener  Kammerspiele.  Die  Be- 
gleitmusik  von  Mendelssohn,  an  sich  ent- 
ziickend,  erfuhr  unter  Kapellmeister  Tants 
eine  hochst  maBige  Wiedergabe. 
Dagegen  stellte  das  unter  Pfitzners  Leitung 
am  letzten  Tag  der  Woche  stattfindende  Or- 
chesterkonzert  die  Leistung  des  Stadt.  Or- 
chesters  wieder  ins  giinstigste  Licht.  Die  hier- 
fiir  urspriinglich  (im  Einverstandnis  mit 
Pfitzner)  angesetzte  Romantische  Kantate,  zu 
der  unter  Direktor  Schillings  energischer  Lei- 
tung schon  eine  ganze  Reihe  von  Vorproben 
mit  Gliedern  hiesiger  Chorvereine  stattge- 
funden  hatte,  wurde  wegen  der  hohen  Kosten 
der  Orchesterverstarkung  abgesetzt.  Das  (je- 
doch  auch  hier  verstarkte)  Stadt.  Orchester 
entfaltete  unter  Pfitzners  Leitung  eine  un- 
geahnte  Fiille  von  Klangschonheiten  und 
Prazision,  sei  es  nun  in  der  Rheinischen 
Sinfonie  von  Robert  Schumann,  sei  es  in  der 
durch  Pfitzners  Genialitat  unerhorteindrucks- 
vollen  Wiedergabe  der  »Freischiitz«-Ouver- 
tiire,  sei  es  endlich  in  der  Begleitung  seines 
Klavierkonzertes  in  Es,  das  an  diesem  Abend 
die  siiddeutsche  Urauffiihrung  erlebte.  Pfitz- 
ners Klavierkonzert  besteht  aus  vier  paar- 
weise  verbundenen  Satzen.  Einem  zwischen 
Kraft  und  Schmerz  wechselnden  erster  Satz 
von  edler  Haltung  folgt  ein  prachtiger  »hei- 
terer  Satz«,  dessen  bunte  Bilderfiille  sich  aus 
einem  Gedanken  entwickelt.  Uber  einen 
»schwarmerisch  versonnenen«,  von  Innigkeit 
und  tiefer  Melancholie  erfiillten  Teil  wird  das 
humorvolle  Schlufirondo  erreicht,  das  schlieB- 
lich  in  eine  frohliche  Stretta  miindet.  Formell 
von  klassischer  Tradition  ausgehend,  ist  das 
Werk  in  seinen  starken  Kontraststimmungen 
und  der  Ungelostheit  dieser  Gegensatze  echt 
romantisch.  Der  Klavierpart,  sinfonisch,  sehr 
anspruchsvoll  und  nicht  sehr  dankbar,  aber 
meistens  individuell  durchgefiihrt,  wurde  von 
Walter  Rehberg  technisch  und  musikalisch 
hervorragend  wiedergegeben.  Die  Urauffiih- 
rung fand  gleich  den  anderen  Werken  stark- 
sten  Beifall.  Pfitzner  und  das  Stadt.  Orchester 
hatten  uns  einen  GenuB  seltenster  Art  be- 
reitet.  Fiir  die  Kollision  mit  der  gleichzeitig 
im  Stadttheater  stattfindenden  Urauffiihrung 


von  Brentanos  »Ponce  de  Leon«  durch  die 
Bayerische  Landesbiihne  darf  die  Konzert- 
leitung  nicht  verantwortlich  gemacht  wer- 
den. 

Besonderen  Dank  der  Leitung  des  Stadt- 
theaters  fiir  die  feinsinnige  Umrahmung  der 
Pfitzner- Woche  durch  die  roman tischen  Haupt- 
werke  »Hans  Heiling«  und  »Freischiitz<'. 

Fritz  Klopper 

BASEL:  Zwei  Konzerte  des  Leipziger 
Thomaner-Chors  unter  Leitung  des  wun- 
dervoll  plastisch  gestaltenden  Kari  Straube 
und  hervorragender  instrumentaler  Assistenz 
des  Miinsterorganisten  Adolf  Hamm  ver- 
mittelten  altere  Kirchenmusik  des  16.  bis 
18.  Jahrhunderts  in  kaum  zu  iiberbietender 
Vollendung  und  J.  S.  Bachs  Motetten  »Singet 
dem  Herrn«,  sowie  »Jesu  meine  Freude«  in 
einer  klanglichen  Delikatesse  und  stilistischer 
Reinheit,  die  einem  unvergeBlichen  Erlebnis 
gleichkam.  —  Unter  einer  deutlich  fiihlbaren 
Divergenz  zwischen  warmbliitiger  Musik  und 
wertloser  Textvorlage  litt  das  vom  Sterkschen 
Privatchor,  einem  Ensemble  erlesen  schoner 
Stimmen,  aus  der  Taufe  gehobene  Oratorium 
»Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies«  von  Wil- 
helm  Mauke.  Walter  Sterk  war  dem  Opus  ein 
hingebender  Ausdeuter,  und  alle  aktiven 
Krafte,  die  Solisten  Helene  Sterk-Vortisch 
(Sopran),  Josef  Cron  (Tenor),  Max  Degen 
(BaB)  sowie  der  Berichtende,  der  Chor,  das 
Orchester  der  Allgemeinen  Musikgesellschaft 
und  Hans  Miinch  (Orgel)  bemiihten  sich  er- 
folgreich,  die  namentlich  im  Lyrischen  liegen- 
den  Schonheiten  des  Opus  zu  heben.  —  Ziem- 
lich  reich  erschien  in  der  relativ  nur  kurzen 
Berichtszeit  die  Ausbeute  an  Kammermusik. 
Joachim  Stutschewski,  der  ausgezeichnete 
Ziircher  Violoncellist,  setzte  sich  fiir  neue 
Werke  von  Walter  und  Emil  Frey,  Walter 
Lang,  Anton  Wellecs,  Ildebrando  Pizetti  und 
Zoltan  Kodaly  ein.  Das  Lidus  Klein-Quartett 
aus  Genf  bot  Paul  Hindemiths  C-dur-Streich- 
quartett,  op.  16,  mit  bemerkenswertem  Ein- 
satz  an  Wollen,  doch  ohne  das  absolut  sou- 
verane  Konnen,  das  dem  ideenreichen  Werke 
einzig  zu  restloser  Wirkung  verhelfen  kann. 
Der  bekannte  Pianist  Emil  Frey  belegte  in 
einem  eigenen  Kompositionsabend  ein  unge- 
wohnliches  Formgefuhl  und  fesselnden  Reich- 
tum  aparter  musikalischer  Gedanken.  Vor- 
nehme  Liedkunst  vermittelte  die  Altistin 
Hanna  Lichtenhahn-Brenner  in  Gesangen  von 
Schoeck  und  Wolf,  wahrend  sich  unsere 
Meistersangerin  Maria  Philippi  mit  dem  vor- 
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ziiglichen  Ziircher  Organisten  Ernst  Isler  zu 
einem  eindrucksvollen  Bach-Abend  verband. 

Gebhard  Reiner 

BRESLAU:  Solisten-  und  Ensemblekonzerte 
sind  in  unverminderter  Fiille  angekiindigt. 
Was  aber  aus  den  Orchester-  und  Chorvereini- 
gungen,  die  mit  ihren  Auffiihrungen  dem 
lokalen  Musikbetriebe  das  Geprage  geben 
sollen,  werden  wird,  Hegt  vollig  im  Dunkel. 
Man  hatte,  da  der  hiesige  Orchesterverein 
nicht  mehr  lebensfahig  war,  die  Griindung 
eines  schlesischen  Landesorchesters  vor.  Ein 
grofier  Instrumentalkorper  wiirde  dann  als 
geschlossenes  Ganzes  in  Breslau  und  in  den 
groBeren  Provinzstadten  Sinf  onieauf  f  uhrungen 
veranstalten  und,  in  Teile  zerlegt,  fiir  Beglei- 
tungen  von  Oratorien,  Passionen  oder  Kan- 
taten  hier  und  dort  den  Dirigenten  zur  Ver- 
fiigung  gestanden  haben.  Opferwillige  Privat- 
interessenten  hatten  geglaubt,  daB  ihr  Idealis- 
mus  beim  Staate  durch  materielle  Hilfe 
Unterstiitzung  finden  wiirde.  Wir  haben  ja 
so  oft  aus  dem  Munde  von  Regierungsver- 
tretern  goldene  Worte  uber  die  kulturelle  Be- 
deutung  des  deutschen  Ostens  gehort  und 
durften  wenigstens  eine  bescheidene  Realisie- 
rung  der  Versprechungen  erhoffen.  Das  Ergeb- 
nis  langer,  schwankender  Verhandlungen  ist  — 
riicksichtslose  Ablehnung  jeglicher  Hilfe.  Was 
nun  ?  Drei  Dirigenten  und  etwa  50  Musiker 
stehen  vor  Erwerbslosigkeit,  Schlesien  vor 
einem  musikalisch  oden  Winter.  Natiirlich 
macht  sich  energischer  Widerstand  gegen  die 
vernichtende  Handbewegung  der  Finanzgewal- 
tigen  geltend.  Wir  geben  den  Kampf  nicht  auf 
und  hoffen,  das  nachstemal  von  erfolgreicher 
Beendigung  berichten  zu  konnen.  Vorlaufig 
klingt  noch  keine  Saite.  — Das  bisherige  musi- 
kalische  Ereignis  war  ein  Abend  des  Adolf- 
Busch-Quartetts,  das  seinem  Reger-Kultus 
vollendete  Form  gab.  Rudolf  Bilke 

DRESDEN:  Das  375.  Jubilaum  des  Be- 
stehens  der  Staatskapelle  wurde  mit  zwei 
Festkonzerten  begangen,  von  denen  das  eine 
mit  intimem  Programm  im  Bankettsaal  des 
ehemaligen  Residenzschlosses  stattfand,  das 
andere  im  Opernhaus.  Es  handelte  sich  natiir- 
lich um  bekannte  Werke.  Interessant  war  es, 
dem  Generalmusikdirektor  Fritz  Busch  wieder 
in  seiner  friiheren  Rolle  als  Konzertpianist  zu 
begegnen:  er  spielte  mit  seinem  Schiiler 
Arthur  Drews  Regers  Beethoven-Variationen 
fiir  zwei  Klaviere  in  mustergultiger  Weise. 
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Die  Raumlichkeiten  des  Residenzschlosses 
haben  sich  akustisch  gut  bewahrt  und  sollen 
nun  haufiger  zu  Konzertzwecken  beniitzt 
werden.  In  Spannung  gehalten  wurden  die 
Gemuter  weiterhin  durch  eine  Krise  des 
zweiten  (privaten)  Orchesters,  der  Phil- 
harmoniker;  dieses  verfiel  voriibergehend  der 
Auflosung,  ist  aber  jetzt  wieder  zusammen- 
gebracht  worden  und  hat  unter  seinem  neuen 
Leiter,  Professor  Gustav  Mraczek  erfolgreich 
bereits  wieder  die  wertvollen  Volkssinfonie- 
konzerte  aufgenommen.  Die  Solistenkonzerte 
beginnen  zaghaft  und  stehen  fast  ganz  im 
Zeichen  der  Valuta.  Doch  findet  sich  unter 
den  musizierenden  Zahlkraftigen  hier  und  da 
auch  ein  Talent.  Der  einheimische  Pianist 
Paul  Aron  hat  seine  modernen  Abende  wieder 
aufgenommen.  Fiir  eine  kakophone  Violin- 
sonate  von  Bela  Bartok  konnte  auch  das  hin- 
gebungsvolle  Spiel  des  Konzertmeisters  Max 
Strub  nicht  einnehmen,  besser  gefiel  das 
Klangfarbenspiel  einer  Sonate  fiir  zwei  Violi- 
nen  von  Darius  Milhaud.  Vom  Dresdener 
Streichquartett  horte  man  ein  wohlgeformtes, 
in  knappen  charaktervollen  Linien  gehaltenes 
g-moll-Werk  von  Lothar  Windsperger,  das  den 
modernen  Stil  von  seiner  besten  Seite  zeigte. 
Ein  Gastspiel  des  Berliner  Domchors  unter 
Hugo  Riidek  Leitung  fand  leider  nicht  den 
Zuspruch,  den  der  hochkultivierte  a  cappella- 
Gesang  dieser  beriihmten  Korperschaft  ver- 
dient  hatte.  Eugen  Schmitz 

DUSSELDORF:  Durch  die  politische  und 
wirtschaftliche  Lage  hat  sich  das  musi- 
kalische  Leben  in  dieser  Saison  noch  kaum 
zu  entwickeln  vermocht.  Ob  in  absehbarer 
Zeit  mit  einer  Besserung  gerechnet  werden 
darf,  laBt  sich  noch  gar  nicht  entscheiden, 
denn  nirgendwo  ist  der  politische  Himmel 
augenblicklich  so  diister  und  seelisch  nieder- 
driickend  wie  hier  bei  uns.  —  Da  Kari  Panzner 
schwer  erkrankt  ist,  miissen  Musikvereins- 
und  Orchesterkonzerte  von  Gasten  dirigiert 
werden.  Bisher  hat  noch  kein  Solist  soviel 
Mut  und  —  Geld  gehabt,  um  zu  konzertieren. 
Daher  nur  eine  Reihe  von  Kammermusik- 
veranstaltungen  mit  gewohnten  Programmen 
im  Rahmen  gemeinniitziger  Vereine,  darunter 
wahrend  der  »stillen  Zeit«  ein  hoher  GenuB: 
Beethovens  samtliche  Quartette  in  der  herr- 
lichen  Ausdeutung  durch  Rose  und  seine  Ge- 
nossen.  Ein  Erlebnis,  fiir  das  man  dem  Immer- 
mann-Bund  zu  Dank  verpflichtet  ist.  —  Eine 
erfreuliche  kulturelle  Tat  ist  die  Errichtung 
einer  Stddtischen  Musikbiicherei,  die  nicht  zu- 
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letzt  durch  das  Entgegenkommen  groBer 
Verlagsanstalten  einen  immerhin  schon  be- 
achtlichen  Grundstock  aufweist. 

Cari  Heinzen 

HAMBURG:  Die  Philharmonischen  Kon- 
zerte  unter  Kari  Muck  (der  noch  in 
Amsterdam  Willem  Mengelberg  zu  vertreten 
hat)  verspaten  ihren  Beginn  und  sehen  sich 
genotigt,  bis  heute  das  i8ofache  des  Abonne- 
ments,  das  im  Sommer  aufgelegt,  einzu- 
fordern.  Ebenso  giinstig  gestaltet  sich  der  Be- 
such  jener  volkstumlichen  Konzerte  (darunter 
allein  40  vorgesehene  Sinfonieabende),  die 
Eugen  Papst  leitet,  der  auch  mit  der  vor- 
nehmen    und   weitblickenden    Wahl  (Erd- 
manns  vom  Tonkiinstlerfest  bekannte  Sin- 
fonie  brachte  er  dieser  Tage)  den  Unterneh- 
mungen   des   immerhin  sorgenbeschwerten 
»Vereins  der  Musikfreunde«  wertvolle  Beach- 
tung  zu  sichern  weifi.  Von  den  Eigenunter- 
nehmern  groBer  Abende  —  Egon  Pollak,  Wer- 
ner  Wolff,  Gustav  Brecher  —  hat  nur  der  erste, 
der  auch  dem  Opernpult  noch  fern  bleiben 
muBte,  fiir  diesen  Winter  abgesagt.  Die  Kon- 
zerte des  Bayreuther  Bundes  haben  Bruno 
Walter  bei  sich  zu  Gaste  gesehen  und  einen 
feinen    Mozart-Dirigenten    sich  empfehlen 
lassen,  der  damit  noch  Wagner  und  Beethoven 
iiberbot.  In  Werner  Wolffs  erstem  Konzert, 
das  Bruckner  mit  Nr.  3  zu  ehren  sich  erfolg- 
reichst  angelegen  sein  lieB,  horten  wir  hier 
nach  langer  Zeit  einmal  wieder  Artur  Schna- 
bel,  unverandert  im  Apollinischen  und  faszi- 
nierend  Tonbildnerischen.  Erwin  Lendvai,  den 
Wolff  mit  einigen  der  neuen  »archaischen 
Tanze«  der  Beachtung  empfahl  (er  hat  sich 
in  Hamburg  niedergelassen),  ist  als  erfreulich 
profilierter  Charakter  und  Konner  mit  Frische 
in  diesen  Studien  zu  bemerken  gewesen.  Alfred 
Sittard,  als  erster  mit  Chorleistungen  am 
Platze,  hat  eine  vom  Michaelis-Chor  kraftigst 
geforderte  Auffuhrung  der  Missa  solemnis  an 
den  Anfang  einer  unternehmenden  Reihe  ge- 
stellt.  Die  neu  hier  gegriindete  i?eger-Gemein- 
schaft  hat  —  wobei  Gustav  Knak  die  Petri- 
Orgel  siegreich  fiihrte  und  auch  die  hochst 
schwierige  Choralfantasie  »Halleluja,  Gott  zu 
loben«  hier  erstmals  erklingen  lieB — einen 
gliicklichen,  zuspruchreichen  Anfang  buchen 
diirfen.  Mattia  Battistini,  Claire  Dux,  Paul 
Bender,  Kari  Friedberg,  Sigrid  Onegin  und 
Paul  Strecker  (der  hiesige  Pianist  von  wach- 
senden  MaBen)  sind  aus  der  ergiebigen  Solisten- 
reihe  die  namhaftesten  Verkiinder  gewesen. 

Wilhelm  Zinne 


KARLSRUHE:    Gegen  Ende   der  vorigen 
.Saison  brachten  einige  Karlsruher  Kiinst- 
ler  noch  Schwung   in  das   hiesige  Musik- 
leben.  Hermann  Wucherpfennig  vom  Landes- 
theater,  ein  Belkantosanger  von  Rang,  gab 
mit  seiner  Gattin,  die  uber  einen  wohllaut- 
vollen,   gutgebildeten,   von  ausgezeichneter 
Atemtechnik  geftihrten  Sopran  verfiigt,  einen 
kiinstlerisch    hervorragenden,    sehr  erfolg- 
reichen  Lieder-  und  Arienabend.  Arien  von 
Mozart,  Lieder  von  Haydn  und  der  Karls- 
ruher  Komponistin   Margarethe  Schweikert 
schmiickten    das    Programm.  Margarethe 
Schweikert  hat  sich  durch  die  Veranstaltung 
von  modernen   Kammermusikabenden,  bei 
denen  so  ziemlich  alle  modernen  Komponisten 
zu  Worte  kamen,  kein  geringes  Verdienst  um 
die  Verbreitung  und  Vertiefung  der  musikali- 
schen  Kultur  in  Karlsruhe  erworben.  Die  neue 
Musiksaison  begann  im  Zeichen  der  Herbst- 
woche.  Im  ersten  Konzert  trat  der  Freiburger 
Komponist  Franz  Philipp  durch  seine  herr- 
lichen  »Marienlieder«,  die  der  St.-Bonifaz- 
Kirchenchor  geradezu  uniibertrefflich  sang, 
bedeutsam  hervor.  Das  zweite  Konzert  brachte 
Hans    Pfitzners    Kantate    »Von  deutscher 
Seele«  zum  erstenmal  in  Karlsruhe.  Da  die 
Erwartungen  zu   hoch   geschraubt  worden 
waren,  enttauschte  das  Werk  etwas,  nament- 
lich  in  seinen  orchestralen  Partien.  Ganz  her- 
vorragend  war  die  Auffuhrung  unter  Fritz 
Cortolezis,  die  lebhaftanerkanntwurde,  ebenso 
wie  die  Leistungen  der  Solisten  Hete  Stechert, 
Hedwig  Ellgers,  Albert  Peters  und  Hermann 
Wucherpfennig.  A.  Rudolph 

MANNHEIM:  Die  Konzertsale  offnen  ihre 
Tore  in  diesem  Spatsommer  friiher  als 
sonst  wohl,  gewiB  in  der  Hast,  unter  Dach  zu 
bringen,  was  sich  noch  bergen  laBt,  ehe  die 
grofie  Sintflut  kommt,  die  jeglichem  kiinst- 
lerischen  Beginnen  Untergang  droht.  Das 
Kiinstlerpaar  Maria  Jvogun  und  Kari  Erb 
lieB  den  ersten  Lockruf  ertonen.  Zwei  hochst 
gepflegte  Sangesorgane  wetteifern  da  im 
Ringen  um  schonen  Ton,  um  leicht  gewonnene 
Kopfhohe,  um  sorgsamste  Phrasierung.  Eine 
Labung  sondergleichen  bot  das  entziickende 
Liebesschwelgen  aus  der  Cornelianischen  Oper 
»Der  Barbier  von  Bagdad«.  So  schon  haben 
wohl  Nurredin  und  Margiana  niemals  zuvor 
zusammen  gestimmt.  —  Adolf  Busch  und  Ru- 
dolf  Serkin  widmeten  Regers  c-moll-Klavier- 
Violinsonate  ihre  jugendliche  Musizierlust, 
aber  auch  ihr  tiefgriindiges  Wissen  von  des 
Meisters  Stileigentiimlichkeiten,  ein  Wissen, 
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das  bei  Busch  schon  wie  eine  Art  fanatischen 
Glaubensbekenntnisses  anmutet. 
Ein  Zyklus  »Das  deutsche  Lied«  fiihrte  an 
seinem  ersten  Abend  Lotte  Leonard  als  Inter- 
pretin  Mozartscher,  Beethovenscher  und  Schu- 
bertscher  Gesange  zu  uns.  Das  deutsche  Lied 
fangt  so  eigentlich  ja  erst  mit  Franz  Schubert 
an,  seinen  eigenen  Ton  zu  finden.  Leider  war 
die  Auswahl  gerade  der  Schubertschen  Ge- 
sange keine  den  Schopfer  dieser  Gattung 
genugsam  kennzeichnende.  Was  hohe  Konner- 
kunst,  was  sublimste  technische  Perfektion 
vermag,  das  hat  Lotte  Leonard  in  vollem 
MaBe  gegeben.  Nicht  auf  gleicher  Hohe  ent- 
springt  der  Quell  seelischen  Empfindens,  der 
jene  technische  Vollendung  durchfluten  und 
adeln  soli.  Wilhelm  Bopp 

MARBURG  (Lahn):  Die  Orchesterfrage 
der  kleineren  Mittelstadte  ist  hier  auf 
eigene  Art  gelost  worden.  Da  leistungsfahige 
Orchester  hier  nicht  lebensfahig  sind  und  aus- 
wartige  Vereinigungen  wegen  der  Unkosten 
nicht  herangeholt  werden  konnen,  vereinigte 
Universitats-Musikdirektor  Hermann  Stephani 
bei  seinem  Herkommen  vor  zwei  Jahren 
alle  ausiibenden  Musikfreunde  zu  einem 
Collegium  musicum,  das  er  durch  die  Streich- 
orchesterwerke  von  Handel,  Corelli  usw.  in 
kurzer  Zeit  so  weit  heranbildete,  daB  schon 
nach  einem  halben  Jahre  Brahms'  »Requiem« 
unter  Hinzunehmen  von  Blasern  (Reichswehr, 
ehemalige  Militarmusiker ,  Soloblaser  aus 
Kassel)  aufgefiihrt  werden  konnte.  » Johannis- 
Passion «,  »Sch6pfung«  folgten,  und  bald  waren 
eigene  Orchesterkonzerte  moglich:  Beethovens 
i.  und  2.  Sinfonie,  Es-dur-  und  c-moll-Klavier- 
konzert,  Haydns  D-dur-Sinfonie  und  Cello- 
konzert,  Stamitz  u.  a.  m.  Der  Hohepunkt 
wurde  im  letzten  Sommerkonzert  erreicht: 
Beethovens  »Funfte«,  Schuberts  »Unvoll- 
endete«,  Draesekes  Vorspiel  zur  Oper  Herrat 
(Manuskript,  ein  Werk  mit  mancherlei  Eige- 
nem  und  Schonem,  das  von  seiten  groBerer 
Orchester  weit  mehr  Beachtung  verdiente). 
Diese  Wandlung  ist  angesichts  der  friiheren 
Verhaltnisse,  da  das  hiesige  Musikleben,  ab- 
gesehen  von  den  iiblichen  Solistenkonzerten 
und  Kammermusikabenden,  auf  dem  toten 
Punkt  angelangt  war,  mit  Freuden  zu  be- 
griiBen.  Auch  der  zu  konservative  Geist  unserer 
Konzertbesucher,  die  sich  nur  an  der  Musik 
ihrer  GroBvater  zu  ergotzen  glaubten,  hat  sich 
in  letzter  Zeit  manches  Moderne  gefallen 
lassen  miissen:  Gieseking,  Eduard  Erdmann 
und  Julius  Weismann  warben  mit  Erfolg  fiir 
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das  Schaffen  der  Gegenwart.  —  Alles  dank 
der  Unermiidlichkeit  und  kiinstlerischen  Be- 
geisterungsfahigkeit  Stephanis,  der  hier  der 
»rechte  Mann  am  rechten  Orte«  ist;  er  fand 
ein  schwieriges  Feld  vor  und  ist  mit  reichem 
Erfolg  seiner  Herr  geworden.  —  Der  Sommer 
brachte  uns  auch  Handels  »Herakles«. 

Hermann  Hering 

MUNCHEN:  Mit  »Festspielkonzerten«  und 
»Turnfestkonzerten«  haben  sich  die  bei- 
den  hiesigen  Konzertdirektionen  den  Rang  ab- 
zulaufen  gesucht,  aber  beide  sahen  sich  in  den 
Interessen  der  Fremden  griindlich  getauscht: 
der  MaBkrug  ist  fiir  sie  immer  noch  das  an 
erster  Stelle  stehende  Symbol  Miinchens.  Die 
Miinchener  Musikfreunde  waren  dabei  die 
lachenden  Dritten.  So  haben  wir  Mattia 
Battistini  wieder  gehort,  diesen  Inbegriff  von 
allem,  was  man  unter  »Kunst«  in  ihrem  hoch- 
sten  und  reinsten  Sinne  versteht  —  wie  ist  uns 
eine  solche  Verkorperung  heute  notig!  Berta 
Kiurina,  die  ausgezeichnete  Wiener  Kolo- 
ratursopranistin,  rechne  ich  ebenfalls  zu 
denen,  die  durch  eine  sinnlich  schone  Stimme 
und  ihre  vollendete  Handhabung  zu  entziicken 
verstehen.  Zu  einem  musikgeschichtlichen 
Ereignis  ward  der  Abschiedsabend  von  Paul 
Bender,  an  dem  er  neue,  ihm  und  Heinrich 
Rehkemper  gewidmete  Lieder,  op.  32,  von 
Hans  Pfitzner,  mit  dem  Komponisten  am 
Fliigel,  aus  der  Taufe  hob.  Lebhaftes  Interesse 
als  Pianistin  mit  starkem  Konnen  und  als  weit 
uber  dem  Durchschnitt  stehende  Tonsetzerin 
im  Stile  Debussys  floBte  Ethel  Leginska  ein. 
In  schweigende  Bewunderung  und  Dankbar- 
keit  versetzte  uns  das  in  schonstem  Sinne 
klassische  Spiel  Max  Pauers  als  unvergleich- 
licher  Interpret  samtlicher  Sonaten  Beet- 
hovens. Hermann  Niifile 

NtfRNBERG:  Im  Konzertleben  macht  sich 
trotz  der  immer  schwierigeren  Gestaltung 
der  wirtschaftlichen  Lage,  die  gerade  das 
Musikleben  der  deutschen  Mittelstadte  in 
ihren  lebenswichtigsten  Adern  abzuschniiren 
droht,  ein  frischer  Zug  geltend.  Im  »Privat- 
Musikverein«  begann  das  treffliche  Dresdener 
Streichquartett  den  Zyklus  der  Kammermusik- 
abende  mit  Paul  Hindemiths  f-moll-Quartett, 
op.  10.  Der  » Philharmonische  Verein«  hatte 
fiir  sein  erstes  Konzert  als  Hauptwerk  die 
c-moll-Sinfonie  von  Skrjabin  auf  dem  Pro- 
gramm,  deren  ekstatische  Bewegtheit  der 
Ecksatze  und  melodische  Brunstihres  Andante 
von  dem  jungen  Kapellmeister  Ferdinand 
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Wagner  mit  hinreiBender  Leidenschaft  diri- 
giert  wurde.  Gerard  Bunk  f  and  mit  seinen 
Variationen  fiir  Orgel  und  Orchester,  die  hier- 
bei  erstmalig  zur  Auffuhrung  gelangten,  eine 
freundliche  Aufnahme,  wie  es  seine  zwar 
vollig  unproblematische,  vom  slawischen  Melos 
stark  beeinfluBte,  aber  iiberall  gut  gearbeitete 
Musik  verdiente.  Das  Berber-Ouartett  hat  einen 
Beethoven-Zyklus  mit  samtlichen  Quartetten 
des  Meisters  begonnen.  Von  auswartigen 
Solisten  horte  man  bisher  Leo  Slezak  und  Lola 
Artot  de  Padilla.  Wilhelm  Matthes 

STUTTGART:  Mit  kaum  vermuteter  Heftig- 
keit  setzte  die  winterliche  Konzertzeit  ein. 
Schonbergs  Kammersinfonie  und  Mahlers 
»Lied  von  der  Erde«  waren  die  Kari  Leonhardt 
zu  verdankenden  Neuheiten  auf  orchestralem 
Gebiet.  Das  Bedeutsamste  bot  im  Karamer- 
musiksaal  Kari  Wendling  mit  dem  C-dur- 
Streichquartett  von  Hindemith.  Es  fand  so- 
fort  nahezu  ungeteilte  Zustimmung.  Max 
Pauers  Mitwirkung  am  Klavier  (Brahms- 
Quintett)  gab  gerade  dieser  Veranstaltung 
ihren  besonderen  Wert.  Das  Quartett  Willi 
Kleemann,  Walter  Reichardt,  Reinhold  Kohler 
und  Hans  Miinch  ist  im  Zustande  schoner 
Entwicklung,  P.  Otto  Mdckel  gab  Vorziigliches 
in  einem  Beethoven-,  mehr  noch  in  einem 
Schubert-Abend.  Mit  neuen  SchSpfungen  kam 
Julius  Weismann,  ohne  sich  wesentlich  von 
einer  anderen  als  der  an  ihm  bekannten  Seite 
zu  zeigen.  Als  Lyriker  trat  der  Schwabe  Kari 
Herrrtann  auf  den  Plan  mit  Liedern  sensiblen 
Ursprungs,  die  sich  aber  alle  noch  zu  sehr 
gleich  sehen.  Solisten  vonweittragendem  Ruf  e, 
wie  Maria  Ivogiin,  Kari  Erb,  Lotte  Leonard, 
Florizel  v.  Reuter,  Emmi  Leisner  erneuerten 
den  Glanz  ihres  Namens.  Ein  Orgelabend  von 
Hermann  Keller  diente  zum  Zeugnis  fiir  die 
hier  kraftig  betriebene  Bach-Pflege. 

Alexander  Eisenmann 

EIMAR:  Weimar  hat  seit  Liszts  Tode 
die  moderne  Musik  stiefmiitterlich  be- 
handelt.  Das  lag  an  der  Uberlieferung,  vor 
allem  aber  an  den  fiihrenden  Personlichkeiten, 
die  keine  Einfiihlung  in  den  modernen  musi- 
kalischen  Rhythmus  zu  gewinnen  vermochten. 
Das  stark  umkampfte  staatliche  Bauhaus 
benutzte  den  AnlaB  seiner  ersten  groBen  Aus- 
stellung,  die  seine  Existenzberechtigung  er- 
weisen  soli,  um  in  zwei  Konzerten  einen 


kleinen  Ausschnitt  aus  dem  modernen  Musik- 
schaffen  zu  geben,  und  zwar  mit  groBem  Er- 
folg,  in  den  sich  alle  Mitwirkenden,  an  ihrer 
Spitze  Hermann  Scherchen,  der  damit  einen 
Teil  der  Frankfurter  Auffuhrung  wiederholte, 
teilen  konnten.  Den  starksten  Eindruck  hin- 
terlieB  das  Concerto  grosso  fiir  sechs  Solo- 
instrumente  und  Streichorchester  von  Ernst 
Kfenek,  ein  Werk  von  ungeheuer  starker 
Kraft  und  zuckendem  Rhythmus,  das  den 
leidenschaftlichen,  tobenden  Pulsschlag  un- 
serer  todwunden  Zeit  am  starksten  erfiillt. 
Kfenek  braucht  der  Bandigung,  der  Ab- 
klarung.  Er  ist  aber  schon  jetzt  mehr  als  eine 
Hoffnung.  Igor  Strawinskijs  »Geschichte  eines 
Soldaten«  zerlegt  die  Musik  in  ihre  Urbestand- 
teile;  darnach  kommt  das  Nichts.  Es  ist  die 
Musik  des  russischen  Jahrmarkts,  grell  und 
kait,  aber  voli  Witz  und  Charakter  und  beiBen- 
dem  Rhythmus.  Aber  sie  paBt  nicht  in  ein 
ernstes  Theater,  vielleicht  ins  Kabarett,  am 
besten  ins  Getummel  des  Jahrmarkts,  dort 
verzeiht  man  ihr  manches.  Die  Marienlieder 
Paul  Hindemiths  gehen  tief  und  ernst  -den 
Texten  Rainer  Maria  Rilkes  nach,  sie  unter- 
scheiden  scharf  deren  Stimmungen  und  fiigen 
sich  doch  alle  ein  in  die  wehe,  gottesmiitter- 
liche  Sehnsucht  des  gemeinsamen  Grund- 
gedankens;  glanzend  in  der  Fiihrung  der 
Singstimme  und  des  abseitsgehenden  Klavier- 
parts.  Ferruccio  Busonis  sechs  Klavierstiicke 
wollten  sich  dem  Rahmen  »Neue  Musik«  nicht 
recht  einreihen;  sie  nehmen  hochstens  eine 
Zwitterstellung  ein,  neigen  aber  doch  mehr 
dem  Klassizismus  zu  als  dem  Fortschritt.  Die 
drei  zur  Urauffiihrung  gebrachten  »kurzen 
Stiicke  zur  Pflege  des  polyphonen  Stils «  ver- 
dienen  weiteste  Verbreitung,  denn  sie  sind 
klar  und  durchsichtig  und  verraten  den  Mei- 
ster  des  Bach-Stils.  Bei  den  anderen  ist  nicht 
alles  Gold  was  glanzt.  Egon  Petri  spielte  sie 
brillant,  aber  phantasielos.  Um  die  Poesie  der 
Marienlieder  stritten  die  Sopranisten  Beatrice 
Lauer-Kottlar  und  die  Pianistin  Emma  Liib- 
beke-  Job;  das  Klavier  trug  die  Krone  davon. 
Um  die  ausgezeichnete  Wiedergabe  des  Con- 
certo grosso  machten  sich  Mitglieder  der  Wei- 
marischen  Staatskapelle  verdient  und  Stra- 
winskijs Biihnenulk  verdankte  seinen  groBen 
Erfolg  neben  dem  unermiidlichen  Hermann 
Scherchen  und  den  Kapellmitgliedern  Reitz, 
Kriiger,  Hinze,  Lbpitz,  Ehrlich,  Michel,  den 
»  Solisten  «  Kari  Ebert,  Fritz  Odemar,  Hermann 
Schramm  und  Ilse  Petersen.      Otto  Reuter 
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NEUE  OPERN 

BOCHUM-DUISBURG:  Die  Spielzeit  der 
Vereinigten  Stadtheater  Bochum-Duisburg 
bringt  zwei  Urauffiihrungen.  Zunachst  wurde 
die  aus  dem  vergangenen  Theaterwinter  noch 
riickstandige  Oper  »Schwanenwei£S«  von 
Weismann  nachgeholt.  Als  weitere  Neuheit 
erwarb  die  Intendanz  Ernst  Kfeneks  »Die 
Zwingburg«. 

DRESDEN:  Victor  Lederer  hat  soeben  eine 
Oper  »Der  Psanac«  vollendet  (Text  nach 
eirier  Novelle  Franz  Wichmanns  von  Alexander 
Pache). 

MONTEVIDEO:  Paul  Ertets  Oper  » Santa 
Agatha«  wurde  in  einzelnen  Fragmen ten 
erstmalig  hier  aufgefiihrt.  Es  wurde  ein  Fonds 
gegriindet,  der  die  vollstandige  Urauffiihrung 
in  Deutschland  ermoglichen  soli. 

W'IEN:  Egon  Wellesz  komponiert  eine 
Tanzsinf  onie  des  Ballettmeisters  Terpis 
»Die  Nachtlichen«,  die  in  Berlin  zur  Auffiih- 
rung  kommen  soli.  — 

Gabriele  d'Annunzio  hat  sich  nun  auch  der 
Musik  in  die  Arme  geworf  en !  Der  Erf  olg  davon 
ist  eine  Oper  mit  dem  Titel  »Frate  Sole«. 

OPERNSPIELPLAN 

T^ACHEN:  Die  Oper  bringt  unter  der  Inten- 
jLA.danz  F.  Siolis  und  der  musikalischen 
Oberleitung*  Erich  Orthmanns  als  Urauffiih- 
rung »  Ahasver«,  eine  Oper  des  Berliner  Kom- 
ponisten  Paul  Zschorlich,  heraus.  Ferner  sind 
die  deutsche  Urauffiihrung  von  Dargomysch- 
skijs  Oper  »Der  steinerneGast«  und  Malipieros 
»Sette  canzoni«  in  Aussicht  genommen.  An 
neueren  Opern  werden  Bran-Buys'  »Schneider 
von  Sch6nau«,  Gotz'  »Zwiebelmarkt«,  Gals 
»Heilige  Ente«,  Pfitzners  »Palestrina«,  StrauB' 
»Elektra«,  Thuilles  »Lobetanz«,  Zemlinskys 
»Florentinische  Trag6die«  und  die  »Heilige 
Elisabeth«  von  Liszt  in  szenischer  Darstellung 
in  Szene  gehen.  Gluck,  Mozart,  Marschner, 
Lortzing,  Wagner  und  Verdi  sind  mit  ihren 
Hauptwerken  vertreten. 

7VMSTERDAM:  AnlaBlich  des  von  Willem 
Ji\.Mengelberg  in  Amsterdam  geplanten 
Musikfestes  zu  Ehren  des  60.  Geburtstages 
von  Richard  StrauB  wird  ein  Gastspiel  von 
Kiinstlern  der  Wiener  Staatsoper  vorbereitet. 
»Ariadne  auf  Naxos«  und  »Rosenkavalier« 
sollen  unter  Leitung  von  Richard  Straufi  zur 
Auffiihrung  gebracht  werden. 


BAYREUTH:  Dirigenten  der  nachstjahri- 
gen  Festspiele  werden  Muck  und  Fritz 
Busch  sein.  Ersterer  wird  Ring  und  Parsifal, 
letzterer  die  Meistersinger  leiten. 

BERLIN:  Paul  Hindemiths  Operneinakter 
»M6rder,  Hoffnung  der  Frauen«,  »Das 
Nusch-Nuschi«  und  »Sancta  Susanna«  werden 
nach  Stuttgart,  Frankfurt,  Prag  und  Dresden 
demnachst  an  der  GroBen  Volksoper  zur  Erst- 
auffiihrung  gelangen.  AuBerdem  sind  die 
beiden  ersten  Einakter  vom  Stadttheater  in 
Essen,  »Das  Nusch-Nuschi«  vom  Stadttheater 
in  Diisseldorf  und  »M6rder,  Hoffnung  der 
Frauen«  vom  Stadttheater  in  Lubeck  fiir  die 
neue  Spielzeit  erworben  worden. 

BOCHUM-DUISBURG:  Saladin  Schmitt 
kiindigt  in  seinem  neuen  Spielplan  be- 
sonders  beachtenswerte  Erstauffiihrungen 
und  Neueinstudierungen  an:  »Julius  Casar« 
(Handel),  »Iphigenie«  (Gluck),  »Cosi  fan  tutte« 
(Mozart),  »Weiberverschw6rung«,  »Der  tapfere 
Soldat«  (Schubert),  »Nibelungenring«,  »Lohen- 
grin«,  »Der  fliegende  Hollander«  (Wagner), 
» Norma «  (Bellini),  »Pique  Dame«  (Tschai- 
kowskij),  »Der  ferne  Klang«  (Schreker), 
»Palestrina«  (Pfitzner),  »Ariadne«  (StrauB), 
»Die  heilige  Ente«  (Gal).  Der  Biihnentanz 
(Ute  Ende-Gartz)  wird  die  beiden  Gluckschen 
Pantomimen  »Semiramis«  und  »Don  Juan« 
einstudieren. 

BRESLAU:  Der  Intendant  des  Breslauer 
Stadttheaters  Heinrich  Tietjen  plant  fiir 
die  kommende  Spielzeit  neben  einer  stattlichen 
Anzahl  neueinzustudierender  Werke  (darunter 
u.  a.  »Ariadne«,  »Barbier  von  Bagdad«, 
»Mona  Lisa«),  als  Neuheiten  fiir  Breslau: 
» Iphigenie  in  Aulis  «, »  Euryanthe  « (Bearbeitung 
von  Lauckner-Tovey),  »Der  ferne  Klang«, 
»Mareike  von  Nymwegen«  (d'Albert),  »Pale- 
strina«,  »Nachtglocke«  (Donizetti  in  der  Be- 
arbeitung von  Kleefeld),  »Die  heilige  Ente« 
(Ga.1).  AuBerdem  ist  ein  Zyklus  in  Aussicht  ge- 
nommen, der  die  Entwicklung  der  deutschen 
komischen  Oper  darstellen  und  folgendeWerke 
umfassen  soli:  »Doktor  und  Apotheker«  (Dit- 
tersdorf),  »Der  betrogene  Kadi«  (Gluck),  »Cosi 
fan  tutte«  (Mozart),  »Der  treue  Soldat«  und 
»Weiberverschw6rung«  (Schubert),  »Hans 
Sachs «  (Lortzing),  »Die  lustigen  Weiber« 
(Nicolai),  »  Die  Meistersinger  «(Wagner),  »Der 
Barbier  von  Bagdad«  (Cornelius),  »Der  Wider- 
spenstigen  Zahmung«  (Goetz),  »Versiegelt« 
(Blech),  »Die  Abreise«  (d'Albert),  »Der  Rosen- 
kavalier«  (Richard  StrauB),  »Don  Gil  mit  den 
griinen  Hosen«  (Braunfels).  Ferner  ist  ein 
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Mozart-Zyklus  vorgesehen  und  eine  Reihe 
vonBallettpantomimen,  darunter  »Todestaran- 
tella«  von  Bittner,  Ballett  von  Hindemith  und 
wenn  moglich  »Schlagobers«  von  Richard 
Straufi. 

FRANKFURT  a.  M.:  Die  Leitung  des 
Opernhauses  gibt  den  fiir  die  laufende 
Spielzeit  in  Aussicht  genommenen  Arbeits- 
plan  bekannt:  »Freischiitz«,  »Mona  Lisa«, 
»Orpheus  und  Eurydike«  von  Gluck,  »Jenufa« 
von  Janacek;  »Der  Evangelimann«,  »Weih- 
nachtsmarchen«,  »DieFurstin  Klovansky«  von 
Mussorgskij  (Urauffuhrung) ,  »Der  einzige 
Mann«  von  Bruno  Hartl  (Urauffuhrung) , 
»Cosi  fan  tutte«,  »Sakahra«  von  Bucharoff  (Ur- 
auffuhrung),  »Das  Rheingold«,  »Petruschka« 
und  »Fruhlingsfeier«  von  Strawinskij,  »Der 
Sprung  uber  den  Schatten«  von  Kfenek  (Ur- 
auffuhrung), »Frasquita«  von  Lehar,  »Parsi- 
fal«,  »Der  goldene  Hahn«  von  Rimskij- 
Korssakoff,  »Walkure«,  »Siegfried«,  »G6tter- 
dammerung«. 

GRAZ:  Von  geplanten  Erstauffiihrungen 
seien  hervorgehoben:  Handels  »Julius 
Casar«,  Braunfels'  »Die  V6gel«,  Smigelskis 
»Die  Konigin  vom  Naschmarkt«.  Das  Ende 
der  Spielzeit  wird  eine  »Osterreichische  Fest- 
spielwoche«  bilden. 

KARLSRUHE:  Der  Arbeitsplan  des  Badi- 
.schen  Landestheaters  sieht  unter  anderem 
folgende  Werke  vor:  Handels  »Tamerlan « (Ur- 
auffuhrung in  textlicher  und  rezitativer  Neu- 
fassung),  »Josefslegende«  von  Richard  Straufi, 
Pfitzners  »Palestrina«,  ferner  die  dreiaktige 
komische  Oper  » Don  Gil  mit  den  griinen 
Hosen«  vonWalter  Braunfels  (als  ersteBuhne 
nach  der  Miinchener  Urauffuhrung),  Mozarts 
»Titus«  und  Marschners  »Templer  und  Jiidin« 
(beide  in  textlicher  und  musikalischer  Neu- 
bearbeitung). 

ROSTOCK:  Unter  der  Direktion  Ludwig 
^Neubecks  wurde  in  der  vorigen  Spielzeit 
damit  begonnen,  unter  dem  Gesichtspunkt 
»Entwicklung  der  Oper  vom  Singspiel  bis  zur 
Gegenwart«  den  Spielplan  zu  gestalten.  In 
dieser  Saison  werden  folgende  Werke  erst- 
malig  aufgefiihrt  werden:  Gluck,  »Pilger  von 
Mekka«;  Handel,  »Rodelinde«;  Mozart,  »Fi- 
garo«  und  »Gartnerin«;  Wagner,  »Liebes- 
verbot«;  Marschner,  » Vampir «;  Verdi,  »Fal- 
staff«;  Wolf,  »Corregidor«;  Thuille,  »Lobe- 
tanz«;  Graener,  »Don  Juans  letztes  Abenteuer«; 
Bleyle,  »Hannesle  und  Sannele«;  Cortolezis, 
»Das  verfehmte  Lachen«;  Bittner,  »Der  Musi- 
kant«.  Ferner:  Dittersdorf,  »Doktor  und 
Apotheker«;  Hiller,  »Die  Jagd«;  Schubert, 


»Der  treue  Soldat«  und  »Die  Weiberverschwo- 
rung«;  Pergolesi,  »Magd  als  Herrin«.  —  Die 
seit  vier  Jahren  iiblichen  Morgenfeiern  werden 
folgenden  Komponisten  gewidmet  sein:  Bach, 
Gluck  (»Der  betrogene  Kadi«),  Handel  (Vor- 
trag  von  Dr.  O.  Hagen),  Schenk  (»Dorf- 
barbier«),  Lortzing  (»Die  Opernprobe«,  Vor- 
trag  Georg  Richard  Kruse),  Hugo  Wolf, 
Richard  Straufi. 

IEN:  Die  Staatsoper  veranstaltet  zur 
Feier  des  50.  Geburtstages  Julius  Bitt- 
ners,  des  60.  Geburtstages  Richard  Straufiens 
und  des  100.  Geburtstages  Friedrich  Smetanas 
musikalische  Festlichkeiten.  Richard  Straufi 
wird  ein  Opern-  und  ein  Konzertzyklus  ge- 
widmet, der  seine  samtlichen  Werke  um- 
fassen  wird;  zur  Smetana-Feier  wird  eine  in 
der  Staatsoper  bisher  nicht  aufgefiihrte  Oper 
des  Meisters,  vermutlich  »Das  Geheimnis«,  ein- 
studiert. 

Die  Schubertschen  Singspiele  i>Der  treue 
Soldatu  und  »Die  Weiberverschwdrung«  in  der 
Neubearbeitung  von  Rolf  Lauckner  und  Busch- 
Tovey  wurden  auch  fiir  die  laufende  Spielzeit 
von  zahlreichen  Biihnen  des  In-  und  Aus- 
landes  zur  Auffiihrung  erworben.  Die  Baye- 
rische  Landesstelle  fiir  gemeinniitzige  Kunst- 
pflege  in  Miinchen  hat  sich  das  Auffiihrungs- 
recht  des  Singspiels  »Der  treue  Soldat«  in  etwa 
60  Orten  Bayerns,  Tirols  und  Vorarlbergs  ge- 
sichert. 

KONZERTE 

BERLIN:  Neun  »Melos«-Kammermusikver- 
anstaltungen  mit  Ur-  und  Erstauffiih- 
rungen finden  in  der  Konzertsaison  1923/24 
unter  der  musikalischen  Leitung  von  Fritz 
Windisch  im  Grotrian  -  Steinweg  -  Kammer- 
musiksaal  statt.  Beginn  Mitte  Oktober.  Auf- 
nahmegesuche  in  die  »Melos«-Gemeinschaft 
zur  Erkenntnis  zeitgenossischer  Musik  sind  zu 
richten  an  Fritz  Windisch,  Berlin-Nieder- 
schonhausen,  Lindenstr.  35 b. 
Die  Leitung  der  zehn  Konzerte  der  Staats- 
kapelle  ist  in  die  Hande  von  Bruno  Walter, 
Fritz  Busch  und  Erich  Kleiber  gelegt  worden. 

BERN:  Die  beiden  Sinfonien  von  Fritz 
Brun  (Stadt.  Musikdirektor  in  Bern)  wer- 
den in  kommender  Konzertsaison  in  ver- 
schiedenen  Stadten  zur  Auffiihrung  gelangen. 
Seine  2.  Sinfonie  in  B-dur  wird  zum  zweiten 
Male  in  Berlin  vom  Philharmonischen  Or- 
chester  gespielt,  die  3.  Sinfonie  ist  in  Ludwigs- 
hafen  dieses  Friihjahr  aufgefiihrt  und  fiir 
Frankfurt  a.  M.  (Hermann  Scherchen,  Mu- 
seumskonzerte)  angenommen. 
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BOCHUM:  Rudolf  Schulz-Dornburg  erwarb 
fiir  den  Konzertwinter  1923/24  folgende 
Werke  zur  Urauffiihrung:  Trauermusik  (But- 
ting),  Casellas  »Elegia  tragica«,  Weigls  2.  Sin- 
fonie,  Adolf  Buschs  »Sinfonische  Chorphan- 
tasie«,  Jarnachs  »Sinfonische  Musik«,  Kam- 
mersinfonien  von  Butting,  Gmeindl,  Roters, 
und  Frauenchore  bzw.  Gesange  mit  Kammer- 
orchester  von  Lendvai,  Gmeindl,  Schoeck, 
Toch  und  Webern.  Ihre  deutsche  Erstauffiih- 
rung  sollen  erleben:  Doppers  »Ciaconna«, 
Smetanas  »Prager  Karneval«,  Holsts  »Christus- 
hymne«.  Zur  Leitung  des  KeuBlerschen  Ora- 
toriums  »Jesus  von  Nazareth«  wurde  der 
Komponist  als  Gastdirigent  geladen. 

DORTMUND:  Fiir  den  Herbst  ist  hier  ein 
modernes  Orgelmusikfest  unter  Leitung 
des  Musikdirektors  Holtschneider  geplant. 

DRESDEN:  HansGals  Chor  und  Orchester- 
werk  »Mors  et  vita«  wird  im  kommenden 
Winter  unter  Fritz  Busch  in  Dresden  zur  Ur- 
auffiihrung kommen.  »Rondo  burlesk«,  eine 
neue  Orchesterschopfung  des  Dresdener  Opern- 
kapellmeisters  Kurt  Striegler,  wurde  von  Fritz 
Busch  zur  Urauffiihrung  in  den  Sinfonie- 
konzerten  der  Dresdener  Staatsoper  ange- 
nommen. 

FRANKFURT  a.  M.:  Der  von  Fritz  Gambke 
geleitete  Chorverein  plant  fiir  diesen  Winter 
drei  Konzerte  mit  Orchester,  fiir  November 
Mendelssohns  »Elias«,  fiir  Februar  Bachsche 
Kantaten  und  fiir  den  FriihlingwiederHaydns 
»Sch6pfung«.  In  GemeinschaftmitdemSanger- 
chor  des  Lehrervereins  sollen  bis  zum  Friih- 
jahr  Schonbergs  Gurrelieder  vorbereitet  wer- 
den. 

In  den  Museumskonzerten  werden  unter  Her- 
mann  Scherchens  Leitung  an  seltener  ge- 
horten  Werken  aufgefiihrt  werden:  Das  Kon- 
zert  fiir  Violine  von  Viotti  und  das  fiir  zwei 
Violinen  von  Bach,  das  Violoncellkonzert  von 
Schumann,  die  Ouvertiiren  »Idomeneo«  von 
Mozart,  »  Ali  Baba«  von  Cherubini,  »Ruy  Blas« 
von  Mendelssohn  und  »Nebukadnezar«  von 
Verdi,  sowie  die  sinfonische  Dichtung  »Schehe- 
razade«  von  Rimskij-Korssakoff  und  die 
6.  Sinfonie  von  Bruckner;  von  Werken  fiih- 
render  Komponisten  der  Gegenwart  u.  a.: 
Waldhornkonzert  und  Alpensinfonie  von 
StrauB,  Romantische  Suite  von  Reger,  Violin- 
konzert  von  Pfitzner,  7.  Sinfonie  von  Mahler, 
»Appalachia«  von  Delius,  Orchesterlieder 
(op.  8)  von  Schonberg  und  Violinkonzert  von 
Busoni;  schlieBlich  an  ganz  neuen  Werken: 
Concerto  grosso  von  Petersen  (Urauffiihrung), 
»Fontana  di  Roma«  von  Respighi,  Pulcinella- 


Suite  von  Strawinskij  und  Klavierkonzert  von 
Kfenek. 

Ernst  Wendel  ist  zum  Leiter  der  zwolf  groBen 
Montagskonzerte  des  Frankfurter  Orchester- 
vereins  berufen  worden. 

HAMBURG:  Eine  neue  einsatzige  Sinfonie 
von  W.  v.  Waltershausen,  die  erste  Schop- 
fung  des  Komponisten  auf  diesem  Gebiet,  wird 
im  Winter  unter  der  Leitung  Waltershausens 
in  Hamburg  ihre  Urauffiihrung  erleben.  Das 
neue  Werk  tragt  den  Titel  » Apokalyptische 
Sinfonie  «. 

MEININGEN:  In  den  diesjahrigen  Abonne- 
mentskonzerten  der  Landeskapelle  unter 
Peter  Schmitz  sind  als  ErstauffiihrungenWerke 
von  Bruckner:  1.  und  5.  Sinfonie;  Mahler: 
3.  Sinfonie;  Borodin:  2.  Sinfonie;  R.  Stefan: 
Musik  fiir  Orchester;  Pillney:  1.  Sinfonie; 
O.  Besch:  E.  T.  A.  Hoffmann-Ouvertiire;  Hin- 
demith:  Nusch-Nuschi;  Unger:  Jahreszeiten; 
StrauB:  Alpensinfonie;  Schonberg:  Pelleas  und 
Melisande,  sowie  die  Kantate  »Von  deutscher 
Seele«  von  Pfitzner  in  Aussicht  genommen. 

OLDENBURG:  Julius  Kopsch  beabsichtigt 
in  seinen  diesjahrigen  A.bonnements- 
konzerten  einen  umfassenden  Uberblick  uber 
die  gesamte  sinfonische  Musik  zu  geben.  Von 
Stamitz,  Bach,  Handel,  Haydn,  Mozart  und 
Beethoven  wird  uber  die  Romantiker  die 
Briicke  zu  Berlioz,  Liszt,  Brahms  und  Bruck- 
ner geschlagen  werden.  Der  neueren  Musik 
wird  Beriicksichtigung  werden,  indem  StrauB, 
Mahler,  Hausegger,  Reznicek,  Pfitzner  u.  a. 
zu  Gehor  kommen. 

REYKJAVIK:  Eine  Triovereinigung,  be- 
..stehend  aus  dem  Geiger  Fritz  Pepper- 
miiller,  Cellist  Paul  Plenge,  Pianist  Ernst 
Schacht,  wird  in  das  Musikleben  Islands  ein- 
rangieren.  Wahrend  diese  Kiinstler  in  der  is- 
landischen  Hauptstadt  Reykjavik  konzertieren , 
wird  Otto  Busch  aus  Dortmund  als  Hilfslehrer 
in  der  Musikschule  zu  Akureyri  (Nordisland) 
seine  Tatigkeit  ausiiben. 

STETTIN:  Robert  Wiemann  wird  im  Kon- 
zertwinter 1923/24  an  selteneren  Werken 
zu  Gehor  bringen:  Handels  »Judas  Makka- 
baus«,  Pfitzners  »Von  deutscher  Seele«,  Mah- 
lers  3.  und  8.  Sinfonie  und  als  Urauffiihrung 
eine  Orchestersuite  von  Adolf  LeBle. 

STUTTGART:  Gerhard  v.  Keufilers  Orato- 
rium »Jesus  aus  Nazareth«  wird  in  diesem 
Winter  hier  zur  Auffiihrung  gelangen.  AuBer- 
dem  stehen  Auffiihrungen  dieses  Werkes  in 
Heidelberg,  Jena,  Bochum  und  Halle  bevor. 
Generalmusikdirektor  Leonhardt  hat  fiir  die 
Konzerte  des  Landestheaterorchesters  eine 
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neue  viersatzige  Sinfonie  in  A-dur  von  August 
Halm  (Wickersdorf  bei  Saalfeld)  zur  Urauf- 
fiihrung  angenommen. 

WIEN:  Alexander  Zemlinskys  »Lyrische 
Sinfonie  «,  das  neueste  Werk  des  Kom- 
ponisten,  wird  unter  seiner  personlichen  Lei- 
tung  in  der  ersten  Halfte  der  Konzertsaison 
in  Wien  zum  erstenmal  gespielt  werden. 

TAGESCHRONIK 

Herzliche  Bittel  Kunstsinnige  Saarbriicker 
Biirger  beabsichtigen,  in  ihrer  Stadt  eine  mit 
gutem  deutschen  Noten-  und  Buchmaterial 
auszustattende  »Offentliche  Musikbucherei«  ins 
Leben  zu  rufen  —  nach  dem  Muster  der  in 
Miinchen,  Stuttgart,  Berlin,  Leipzig,  Ham- 
burg  u.  a.  m.  und  auch  im  Auslande  (Oster- 
reich,  Holland  usw.)  errichteten  Anstalten 
solcher  Art.  Es  braucht  nicht  des  Eingehen- 
deren  dargelegt  zu  werden,  wie  wichtig  es  ist, 
an  der  Saar  tunlichst  zu  fordern,  was  nur 
immer  zur  Erhaltung  und  Befestigung  unserer 
Kultur  und  Kunst  dient.  Alle,  die  beim  Aufbau 
des  Werkes  mithelfen  wollen,  werden  freund- 
lichst  ersucht,  neue  und  gut  erhaltene  gehalt- 
volle  Musikalien  jeder  Gattung,  kernhafte 
Biicher  und  Schriften  uber  Musik  sowie  Geld- 
beitrdge  einzusenden  an  Dr.  Krome,  Saar- 
briicken,  Konservatorium  fur  Musik. 
Von  der  Mozartschen  Sinfonie  Nr.  221  in  C-dur 
fur  zwei  Oboen,  zwei  Horner  und  Streich- 
quartett  waren  bisher  nur  die  Anfangstakte 
bekannt.  Im  Benediktinerstift  Lambach  in 
Osterreich  wurde  dieser  Tage  das  Original- 
manuskript  der  Sinfonie  gefunden.  Auf  Er- 
suchen  Guido  Adlers  in  Wien  wurde  ein  Teil 
des  Musikarchivs  des  Stifts  dem  Musikhisto- 
rischen  Institut  der  Universitat  Wien  zu 
Studienzwecken  zur  Verfiigung  gestellt.  Bei 
der  Durchsicht  der  Sendung  kam  die  ver- 
schollene  Sinfonie  zum  Vorschein.  An  der 
Autorschaft  Mozarts  kann  kein  Zweifel  be- 
stehen.  Das  Werk  reiht  sich  stilistisch  Mozarts 
Wiener  Sinfonien  von  1767  bis  1768  an. 
Die  Salzburger  Festspielhausgemeinde  will  die 
Sinfonie  zur  Auffiihrung  bringen. 
Um  eine  Liicke  in  der  Veroffentlichung  alter 
bedeutender  Musiker  auszufiillen,  hat  das 
Kapitel  der  Glaubensgemeinde  Ugrino  die  Her- 
ausgabe  samtlicher  Werke  Dietrich  Buxtehudes 
beschlossen.  Das  Musikwissenschaftliche  Se- 
minar der  Universitat  Freiburg  i.  Br.  unter 
Leitung  von  Herrn  Prof.  Dr.  Willibald  Gurlitt 
ist  mit  der  Bearbeitung  betraut  worden.  Es 
wird  jahrlich  ein  Band  von  7 — 8  Bogen  bei 


vorziiglicher  Ausstattung  erscheinen.  Sub- 
skriptionen  konnen  schon  jetzt  gezeichnet 
werden. 

Ernst  Eduard  Taubert  konnte  vor  kurzem 
seinen  85.  Geburtstag  feiern.  Seine  Werke, 
die  an  den  Schonheitsidealen  unserer  Klassiker 
festhalten,  zeigen  ihn  stets  als  feinsinnigen 
Musiker  und  bedeutenden  Konner. 
Zum  Ehrenbiirger  der  Stadt  Wien  wurde 
Arnold  Rose  zu  seinem  60.  Geburtstag  am 
24.  Oktober  ernannt.  AuBerdem  wird  der 
Kiinstler  durch  Pragung  einer  Rose-Medaille 
geehrt. 

Hugo  Bock,  der  Seniorchef  des  Musikhauses 
Bote  &  Bock,  beging  am  25.  Juli  die  Feier 
seines  75.  Geburtstages. 
Sigmund  v.  Hausegger  ist  von  der  Leitung  des 
Miinchener  Konzertvereins  zuriickgetreten. 
Fritz  Heitmann,  der  Organist  der  Berliner 
Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche,  wurde  als 
auBerordentlicher  Lehrer  fur  Orgelspiel  an  die 
Staatliche  Akademie  fur  Kirchen-  und  Schul- 
musik  berufen. 

An  Stelle  des  scheidenden  Kapellmeisters 
Wohllebe  ist  Adolf  Kienzl  von  der  Deutschen 
Oper  in  Prag  an  die  Bremer  Oper  berufen 
worden. 

Der  Hannoverer  Kapellmeister  Richard  Lert 
ist  nach  erfolgreichem  Gastspiel  als  General- 
musikdirektor  nach  Mannheim  berufen  worden. 
Hans  Oppenheim  wird  im  Winter  die  musika- 
lische  Leitung  der  Bremerh,avener  Oper  uber- 
nehmen. 

Bernhard  Sekles,  der  bisherige  Lehrer  am 
Hochschen  Konservatorium  fur  Musik  in 
Frankfurt  a.  M.,  hat  kiirzlich  die  Leitung  dieser 
Anstalt,  und  zwar  vorlaufig,  fur  ein  Halbjahr 
iibernommen. 

Heinz  Unger,  der  bereits  im  vorigen  Jahr  in 
Magdeburg  gastierte,  ist  fur  diesen  Winter 
von  der  Stadt  Magdeburg  eingeladen  worden, 
einen  Teil  ihrer  Stadttheaterkonzerte  zu  leiten. 
Die  Dresdener  Staatskapelle  konnte  das  Jubi- 
laum  ihres  3J5jahrigen  Bestehens  feiern. 
Auf  Antrag  des  »Hilfsbundes  fiir  deutsche 
Musikpflege  e.  V.«  hat  der  Minister  fiir  Wissen- 
schaft,  Kunst  und  Volksbildung  den  Saal  der 
staatlich  akademischen  Hochschule  fiir  Musik 
in  Berlin  fiir  zehn  Einfiihrungskonzerte  fiir 
die  nachste  Konzertzeit  kostenlos  zur  Ver- 
fiigung gestellt,  um  besonders  bediirftigen  und 
begabten  Kiinstlern  den  Weg  in  die  Offent- 
lichkeit  zu  bahnen. 

Seit  Jahren  macht  sich  das  Fehlen  jedes  Nach- 
wuchses  fiir  Horn  bemerkbar.  Die  Direktion 
der  Staatlichen  Hochschule  fiir  Musik  ist  be- 
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reit,  geeigneten  Bewerbern  fiir  dieses  Instru- 
ment  besondere  Forderung  zuteil  werden  zu 
lassen.  Bewerber  unter  16  Jahren  konnen  in 
die  der  Hochschule  angegliederten  Orchester- 
schule  des  Deutschen  Musikerverbandes  auf- 
genommen  werden,  altere  konnen  direkt  in 
die  Hochschule  eintreten. 
Das  Kolner  Konservatorium  fiir  Musik  in  der 
WolfstraBe  wird  von  der  Stadt  iibernornmen 
und  in  eine  Stddtische  Hochschule  fiir  Musik 
umgewandelt. 

Die  Wiirzburger  Oper  muBte  geschlossen 
werden. 

Ein  neuer  Coolidge-Preisbewerb  ist  fiir  das 
Jahr  1924  ausgeschrieben  worden.  Der  Preis 
von  1000  Dollar  wird  verliehen  fiir  die  beste 
Kammermusikkomposition  fiir  eine  oder  meh- 
rere  Vokalstimmen  mit  Begleitung  von  Streich- 
instrumenten.  Letzter  Termin  fiir  die  Ein- 
sendung  von  Manuskripten  ist  der  15.  April 
1924.  Nahere  Auskunft  erteilt  Hugo  Kort- 
schak,  1054  Lexington  Avenue,  Neuyork 
City. 

Auch  in  Berlin  hat  sich  eine  Ortsgruppe  der 
Reger-Gesellschaft  gegriindet.  Anfragen  usw. 
sind  an  die  Firma  N.  Simrock,  Berlin  W  50, 
Tauentzienstr.  6  b,  Abteilung  Max-Reger-Ge- 
sellschaft,  zu  richten. 

Franks  kleines  Tonkiinstlerlexikon  wird  in 
12.  Auflage  vom  Verlag  Cari  Merseburger  in 
Leipzig  vorbereitet.  Die  Neubearbeitung  ist 
Prof.  Dr.  Wilhelm  Altmann  in  Berlin  iiber- 
tragen. 

Dr.  Herbert  Biehle  bittet  Besitzer  von  Briefen 
des  Musikhistorikers  Cari  v.  Winterfeld  (1784 
bis  1852)  um  gefl.  Mitteilung  nach  Charlotten- 
burg  2,  Grolmanstr.  12. 

OFFIZIELLE  MITTEILU NGEN  DER 

INTERNATIONALEN  GESELL- 

SCHAFT  FUR  NEUE  MUSIK 

Im  Zusammenhang  mit  dem  ersten  Inter- 
nationalen  Kammermusikfest  der  Gesellschaft 
im  August  1923  in  Salzburg  (uber  dessen  Ver- 
lauf  an  anderer  Stelle  berichtet  ist  *)  fand  die 
viertagige  Delegiertenkonferenz  statt,  deren 
Beratungen  zu  wichtigen  Beschliissen  und 
Vereinbarungen  uber  das  Wirken  der  Gesell- 
schaft fiihrten.  Als  Delegierte  der  einzelnen 
Landessektionen  waren  erschienen:  Fiir  Bel- 
gien:  Alphonse  Ornon;  Ddnemark:  C.  Christi- 

*)  Siehe  » Die  Musik «  XVI/i  (Oktober  1923)  Inter- 
nationale Kammermusik  in  Salzburg  «  von  Adolf 
WeiBmann. 


ansen,  Svend  Felumb ;  Deutschland:  Hermann 
Springer,  Rudolf  Schulz-Dornburg;  England: 
Edwin  Evans;  Frankreich:  Arthur  Honegger; 
Holland.Sam  Dresden ;  Italien:  Alf  redo  Casella ; 
Osterreich:  Paul  Stefan,  Egon  Wellesz;  Spa- 
nien:  Juan  Jose  Montecou;  Schweden:  Eric 
Bengtson,  Gunnar  Joansen;  Schweiz:  Ernest 
Ansermet,  W.  Reinhart;  Tschechoslowakei: 
K.  B.  Jirak,  Alexander  Zemlinsky.  Den  Vor- 
sitz  fiihrte  Edward  Dent  aus  London.  Berichte 
uber  die  Tatigkeit  der  Landessektionen  in  den 
genannten  Staaten  und  aufierdem  in  Holland, 
Polen,  Rufiland,  Vereinigte  Staaten  von  Nord- 
amerika  wurden  verlesen. 
Es  wurde  beschlossen,  das  nachste  Kammer- 
musikfest wiederum  in  Salzburg  in  den  ersten 
Tagen  des  August  abzuhalten  und  aufierdem 
der  Einladung  der  tschechoslowakischen  Sek- 
tion  Folge  zu  leisten  und  Ende  Mai  1924  in 
Prag  mehrere  Orchesterkonzerte  mit  neuen 
Werken  zu  veranstalten. 
Zu  Mitgliedern  der  Jury  fiir  die  Vorbereitung 
der  nachsten  Feste  in  Prag  und  Salzburg 
wurden  gewahlt:  E.  Ansermet  (Schweiz),  Bela 
Bartok  (Ungarn),  Alfredo  Casella  (Italien), 
Eugene  Goossens  (England),  Charles  Koech- 
lin  (Frankreich),  Rudolf  Schulz-Dornburg 
(Deutschland),  Vaclav  Stepan  (Tschecho- 
slowakei). 

Zu  Stellvertretern  in  der  Jury  wurden  be- 
stimmt:  Simonsen  (Danemark),  Reti  (Oster- 
reich), Pijper  (Holland),  Roland- Manuel 
(Frankreich),  De  Falla  (Spanien),  Szyma- 
nowsky  (Polen),  Suter  (Schweiz). 
In  der  Diskussion  wurden  hauptsachlich  die 
Befugnisse  der  Jury  bestimmt  und  begrenzt. 
DemgemaB  ist  die  Jury  vollkommen  unab- 
hangig  von  den  einzelnen  Sektionen,  in  ihren 
Entschliissen  nicht  an  die  Vorschlage  der  Sek- 
tionen gebunden.  Die  Mitglieder  der  Jury  sind 
nicht  gewahlt  als  Vertreter  der  nationalen 
Sonderinteressen  ihrer  Heimatlander,  sondern 
als  Sachwalter  der  Internationalen  Gesell- 
schaft. Die  einzelnen  Landessektionen  haben 
Vorschlage  zu  machen  betreffend  Auswahl 
geeigneter  Werke  zu  den  internationalen  Fest- 
auffiihrungen. 

Die  italienische  Sektion  hatte  vor  Monaten 
einen  Protest  eingelegt  gegen  die  Entschei- 
dung  der  Jury  und  sich  von  der  Teilnahme  am 
Salzburger  Fest  zuriickgezogen.  Trotzdem 
nahm  Casella  an  der  Delegiertenkonferenz  teil. 
Bei  der  Erorterung  des  Protestes  wurde  der 
Konflikt  beigelegt  durch  die  befriedigenden 
Erklarungen  Casellas,  die  einer  Zuriicknahme 
des  Protestes  gleichkommen.    Italien  wird 
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weiterhin  im  Rahmen  der  Gesellschaft  tat- 
kraftig  weiterarbeiten. 

Die  Konferenz  fand  keinen  Anlafi,  Verande- 
rungen  vorzunehmen  in  der  Organisation  der 
Gesellschaft,  die  den  einzelnen  Landessektio- 
nen  vollige  Selbstandigkeit  zuerkennt. 
Die  geschaftliche  Vorbereitung,  die  Sorge  fiir 
die  Auffiihrungen,  die  Verhandlungen  mit  den 
teilnehmenden  Kiinstlern  werden  einem  Bu- 
reau  iibergeben,  das  als  Zentralstelle  aller 
internationalenVeranstaltungen  fungiert.  Zum 
Leiter  dieses  Bureaus,  das  unter  Aufsicht  der 
Schweizer  Sektion  steht,  wurde  H.  W.  Draber 
in  Ziirich  bestimmt.       Hugo  Leichtentritt 

TODESNACHRICHTEN 

OlARBURG:  Auf  ihrem  Gute  in  der  Schweiz 
XA.ist  Emilie  Herzog,  die  weltbekannte,  her- 
vorragende  Buhnen-  und  Konzertsangerin, 
plotzlich  verschieden.  Sie  war  an  der  Hofoper 
in  Miinchen  und  Berlin  tatig.  Man  wiirdigte 
ihre  Verdienste  igoo  durch  die  Ernennung  zur 
Koniglich  preufiischen  Kammersangerin  und 
beschaftigte  sie  von  1903  bis  1910  in  einem 
Lehramt  fiir  Sologesang  an  der  Charlotten- 


burger  Hochschule  fiir  Musik.  Die  vortreff- 
liche  Kiinstlerin  war  die  Gattin  des  bekannten 
Musikschriftstellers  Dr.  Heinrich  Welti  und 
hat  die  letzten  Lebensjahre  im  Ruhestand 
verlebt. 

BERLIN:  Ein  tragisches  Geschick  hat 
Professor  Hermann  Lafont,  den  ausge- 
zeichneten  Berliner  Pianisten  und  Padagogen, 
im  eben  vollendeten  50.  Lebensjahre  plotzlich 
dahingerafft.  Vor  Jahresfrist  noch  in  der  Voll- 
kraft  seines  Schaffens,  iiberfiel  ihn  vor  einigen 
Monaten  ein  Augenleiden,  das  im  Laufe  des 
Sommers  in  teilweise  Blindheit  iiberging.  Eine 
Operation  in  der  Jenaer  Universitatsklinik 
brachte  leider  statt  Hilfe  in  wenigen  Tagen 
den  Tod. 

ERFURT:  Der  verdiente  Oberregisseur  der 
Frankfurter  Oper,  Richard  Kraehmer,  ist 
hier  gestorben.  Er  stand  kurz  vor  seinem 
25jahrigen  Kunstlerjubilaum. 

R IGA:  Hans  Schmidt,  Professor  am  staat- 
Jichen  Konservatorium  in  Riga,  der  als 
Musiker  wie  als  Schriftsteller  hervorgetreten 
ist,  ist  im  hohen  Alter  gestorben.  Er  war  ehg 
befreundet  mit  Brahms,  der  Schmidts  Gedicht 
»Sapphische  Ode«  vertont  hat. 


ANM  E  R  ICU  N  GEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 


Als  klingende  Erlauterung  des  Artikels  »Ato- 
nale  Musik«  konnen  wir  als  erstmalige  Ver- 
offentlichung  ein  Lied  des  Autors  »Abend- 
phantasie«  (Friedrich  Holderlin)  bieten.  Der 
Musiker  Josef  Matthias  Hauer  (geb.  1883)  lebt 


in  Wien.  Er  hatte  sich  dem  Lehrerberufe  zu- 
gewandt  und  tritt  erst  seit  dem  Jahre  1913 
als  Komponist  hervor.  Sein  Buch  »Vom 
Wesen  des  Musikalischen«  erregte  in  Musiker- 
kreisen  starkes  Aufsehen. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeifer  erbitiet  Nachrichien  Uber  noch  ungedruckte  grdSere  Werke,  behSlt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

Rucksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsStzlich  abgelehnt. 
Die  in  nachslehender  Blbliographie  aufgenommenen  Werke  kSnnen  nur  dann  eine  Wflrdlgung  in  der  Abteilung  Kritik:  BOcher 
und  Musikalien  der  .Musik*  erfahren,  wenn  sie  nadi  wie  vor  der  Redaktion  der  „Musik",  Berlin  W  57,  BOlow-SiraBe  107 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 

Beethoven:  Sinfonien  Nr  2,  4  und  7.  Kleine  Part. 

Wiener  Philharm.  Verl.,  Wien. 
Bridge,  Frank:  Summer.  TonePoem.  Part.  Augener, 

London. 

Geiser,  Walther  (Neubabelsberg) :  op.  5,  Ouvertiire 

zu  einem  Lustspiel,  noch  ungedruckt.  Material 

leihweise  durch  Edit.  Bernoulli,  Basel-Berlin. 
Haydn,  Jos.:    Sinfonie  Nr  8  (B),  13  (G),  17  (C) 

»L'ours«,   18  (fis)  »Abschieds«-S.  Kleine  Part. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Jacobi,  Wolfgang  (Berlin-Lichterfelde  O.):  op.  12, 

Sinfonietta  (D)  f.  Streichorch.,  noch  ungedruckt. 
Jordan,  Sverre:  op.  22,  Norwegiana.  Suite.  Part. 

Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Peterka,  Rudolf:  op.  8,  Triumph  des  Lebens.  Ein 

rhapsod.  Vorspiel  f.  gr.  Orch.  Klav.-A.  (O.  Schul- 

hof).  Simrock,  Berlin. 
Prokofieff ,  Serge:  op.  20,  Ala  und  Lolly.  Suite. 

Kleine  Part.  Gutheil  (Breitkopf  &  Hartel),  Leipzig. 
Soro,  E.:  Suite  Sinfonica  Nr  2.  Ricordi,  Milano. 
Wischnegradski,  A.:  op.  14,  En  Bourgogne.  Fan- 

taisie  symphon.  sur  deux  airs  bourguignons.  P.  u. 

St.;   Klav.  vierh.    (N.  Artzibuscheff).  Belaieff, 

Leipzig. 

Z  i  1  c  h  e  r ,  Hermann :  op.  23,  Sinfonie  Nr  2  (f ) ;  op.  48, 
An  mein  deutsches  Land.  Vorspiel  (Chor  ad  lib.). 
Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 

Bilke,  Rudolf  (Breslau):  Trio  f.  Klav.,  V.  u.  Vc.  (d), 

noch  ungedruckt. 
Boieldieu,  A.:  op.  5,  Trio  (D)  p.  Piano,  Viol.etVc. 

(G.  de  Saint-Foix).  Senart,  Paris. 
Boughton,  Rutland:  Celtic  Prelude.  Trio  in  one 

movement  for  Piano,  Viol.  and  Cello.  Augener, 

London. 

Brodersen,   Viggo:    op.  17,    Streichquartett  (G). 

Kleine  Part.  u.  St;  op.  18,  Sonate  (gis)  f.  Violc. 

u.  Pfte.  Steingraber,  Leipzig. 
Broqua,  Alfons:  Quintette  (g),  p.  Piano,  2  Viol., 

Alto  et  Vc.  Senart,  Paris. 
Busch,  Adolf:  op.  21,  Sonate  (G)  f.  Viol.  u.  Klav. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Elmas,  Stephan:  Klavierquartett  (d)  und  Trio  (B). 

Steingraber,  Leipzig. 
Gretchaninoff,  A.:  op.  87,  Sonate  (D)  f.  Viol.  u. 

Pfte.  Gutheil  (Breitkopf  &  Hartel),  Leipzig. 
Hal  m,  Aug.:  Drei  Sonaten  f.  2  Viol.  u.  Pfte.  ZwiBler, 

Wolfenbiittel. 


Hillmann,  Kari:  op.  56,  Capriccio.  Quintett  f.  Fl., 
Ob.,  Klar.,  Horn  u.  Fag.  Kleine  Part.  u.  St.  Andre, 
Offenbach. 

Hirsch,  Max  (Spandau):  op.  S,  Streichquartett  (c) 

noch  ungedruckt. 
Jacobi,  Wolfgang  (Berlin-Lichterfelde  O.) :  op.  14, 

Streichquartett  Nr  2  (d),  noch  ungedruckt. 
Jemnitz,  Alex.  (Budapest):  Trio  f.  2  Ob.  u.  Engl. 

Horn.  —  Sonate  f.  2  Violonc,  noch  ungedruckt. 
Jones,  Daniel:  op.  7,  Sonate  (atonal)  f.  Pfte.  Raabe 

&  Plothow,  Berlin. 
Lefmann,  Paul  (Bremen):  2.  Sonate  f.  Violine  u. 

Klav.,  noch  ungedruckt. 
Malipiero,  G.  F.:  Stornelli  e  ballate  p.  Quartetto 

d'archi.  Ricordi,  Milano. 
Mattheson,  Joh.:  Zwolf  Kammersonaten  f.  Flote 

u.  Pfte,  in  freierBearbeitung  zum  1.  Male  hrsg.  von 

Ary  van  Leeuwen.  Zimmermann,  Leipzig. 
Miiller-Rehrmann,    Fritz    (Munchen):    op.  11, 

Streichquartett  (c),  noch  ungedruckt;  op.  12, 

Kleine  Suite  f.  Klav.  zu  4  Hdn.  Selbstverlag. 
Peters,  Rudolf:  op.  8,  Streichquartett  (a).  Kleine 

Part.  Simrock,  Berlin. 
Queylar,  Jean  de:  Quatuor  a  cordes.  Senart,  Paris. 
Rasse,  Francois:  Sonate  pathetique  p.  Violonc.  et 

Piano.  Senart,  Paris. 
Robert,  Gustave:  Trio  in  one  movement  for  Piano, 

Viol.  and  Cello.  Goodwin  &  Tabb,  London. 
Sachs,  Leo:  Sonate  p.  Alto  et  Piano.  Senart,  Paris. 
Smetana,  Friedrich:  Streichquartett  Nr  2 (d). Kleine 

Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Smyth,  Ethel:   op.  7,  Sonate  (a)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Univers.-Ed.,  Wien. 
Vierne,  L.:  Piece  p.  Cor  et  Piano.  Leduc,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Beck,  Reinhold  J.  (Berlin):  op.  35,  Drei  Intermezzi 
f.  Klav.  Urauffuhrung  durch  W.  Gieseking.  Selbst- 
verlag. 

Boyce,  Ethel:  English  Lyrics,  f.  Pfte.  2  Books. 
Augener,  London. 

Brahms,  Joh.:  Konzert  f.  Viol,  Fiir  Klav.  bearb. 
(P.  Klengel).  Simrock,  Berlin. 

Busch,  Adolf:  op.  19,  Fantasie  uber  J.  S.  Bachs 
Rezitativ  aus  der  Matthaus-Passion  »Mein  Gott, 
warum  hast  du  mich  verlassen«,  und  den  Choral 
»Aus  tiefster  Not  schrei  ich  zu  dir«  f.  Orgel.  Breit- 
kopf &  Hartel,  Leipzig. 

Doyen,  Albert:  Interieurs.  i6Pieces  p.  Piano.  Leduc, 
Paris. 

Fabritius,  Ernst:  Konzert  (d)  f.  Viol.  Ausg.  m. 
Klavier.  Rob.  Forberg,  Leipzig. 
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Gerlt,  Richard:  Suite  (A),  ders.  Variationen  u. 
sinfon.  Epilog  iib.  ein  Thema  von  Franz  Schubert 
(Ein  Schubert-Roman  in  Tonen).  Molldurverlag, 
Hildesheim. 

Giorgetti,  F.:  Metodo  p.  eserciarsi  a  ben  suonare 
1' Alto- Viola.  Ediz.  rived.  (A.  Consolini).  Ricordi, 
Milano. 

Hauer,   Jos.  Matthias:   Atonale  Musik.  Klavier- 

stiicke.  Schlesinger,  Berlin. 
Jacobi,  Wolfgang  (Berlin- Lichterf elde  0.):  op.  9a, 

Sonate(fis),op.  9b,Passacagliau.  Fuge(g),op.  i6a, 

Sonate  (ohne  Tonart),  op.  16  b,  Fantasien  uber  ein 

eigenes  Thema,  noch  ungedruckt. 
Kempff,  Wilhelm:  op.  17,  Zwei  lyrische  Suiten  f. 

Pfte.  (E,  As).  Simrock,  Berlin. 
Klose,  H.:  Concertino  p.  Clarin.  av.  Piano  (Paul 

Jeanjean).  Leduc,  Paris. 
Lalo,  Edouard:  op.  20,  Symphonie  espagnole  f.  Viol. 

m.  Orch.  Kleine  Part.  Eulenburg,  Leipzig. 
Lefmann,Paul  (Bremen):  Trauerfantasie  f.  Klav., 

noch  ungedruckt. 
Liebling,  Georg  (Munchen) :  Klavierkonzert;  Violin  - 

konzert,  noch  ungedruckt. 
Miiller-Rehrmann,  Fritz  (Miinchen):  op.  6,  Fiinf 

lyrische  Klavierstiicke.  Selbstverlag. 
Niemann,  Walter:  op.  92,  Das  magische  Buch  f. 

Klav.  Simrock,  Berlin. 
Philippart,  Renee:  Trois  petites  Pieces  p.  Viol.  et 

Piano.  Senart,  Paris. 
Poldowski:    Caledonian   Market.    8  Pfte  Pieces. 

Chester,  London. 
Prokof  ief  f ,  Serge:  op.  26,  Klavierkonzert  Nr  3  (C). 

Ausg.  f.  2  Klav.  Gutheil  (Breitkopf  &  Hartel), 

Leipzig. 

Ribollet,  Albert:     Dans  la  rue.    Douze  pieces 

pittoresques  p.  Piano.  Herelle,  Paris. 
Rosel,  Artur:  Violinkonzert  (D),  noch  ungedruckt. 
Soro,  E.:  Concerto  (D)  p.  Pfte  e  Orch.;  Sonate  Nr  3 

(D)  p.  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Telemann,  Geo.  Phil.:  Fantaisies  p.  le  Clavecin. 

3  Douzaines.  Hrsg.  von  Max  Seiffert.  Breslauer, 

Berlin.  (Veroffentlichungen  der  Musik-Bibl.  Paul 

Hirsch,  Frankfurt  a.  M.,  Nr  4.) 
Torelli,  Gius.:  op.  8  Nr  8,  Concert  (c)  p.  Viol.  Edit. 

av.  Piano  (Marc.  Pincherle).  Senart,  Paris. 
Wiener,  Jean:  Sonatine  syncopee  p.  Piano.  Eschig, 

Paris. 

Wladigeroff,  Pantscho:  op.  9,  Zehn  Impressionen 
f.  Pfte.  Universal-Edit.,  Wien. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Beethoven:  Fidelio.  Kleine  Part.  Einleitung  von 
Wilh.  Altmann.  Eulenburg,  Leipzig. 

Nestler,  Gerhard  (Leipzig):  Signor  Formica.  Kom. 
Oper  in  3  Aufzugen.  Dichtung  nach  E.  T.  A.  Hoff- 
mann  von  Cari  Stang,  noch  ungedruckt. 


Simon,  James,  Dr.  (Berlin-Grunewald):  Die  Frau  im 
Stein,  in  3  Aufzugen,  Dichtung  von  Rolf  Lauckner, 
noch  ungedruckt. 

Strawinski j ,  Igor:  Les  noces.  Scenes  choregraphi- 
ques  russes  avec  chant  et  musique.  Chester,  Lon- 
don; Rouart-Lerolle,  Paris. 

Thomas,  Vincent:  A  tale  of  Alsatia.  A  picaresque 
written  and  arranged  as  a  musical  comedy  for  the 
Concert  platform  by  Norman  Ingram.  Goodwin 
&  Tabb,  London. 

Unger,  Hermann,  Dr.  (Koin):  Musik  zu  Shake- 
speares  Sturm,  noch  ungedruckt;  Urauffuhrung 
2.  September,  Koin. 

Wintzer,  Richard  (B.-Friedenau):  Salas  y  Gomez. 
Drama  in  einem  Vorspiel  und  drei  Aufzugen,  noch 
ungedruckt. 


b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Bach,  Joh.  Seb.:  Weihnachtsoratorium.  Part.  rev. 

u.  mit  Vorwort  versehen  von  Arnold  Schering. 

Eulenburg,  Leipzig. 
Casadesus,  Francis:  Contes  et  chansons  du  j'eune 

temps  p.  une  voix  et  Piano.  Deiss  &  Crepin,  Paris. 
Defresne,  Andre:  Trois  chants  grecs  p.  une  voix  et 

Piano.  Eschig,  Paris. 
Duboscq,  Claude:  Cantiques  aux  saints  de  l'hiver. 

Senart,  Paris. 
Duske,  Friedr.  Kari,  Dr.  (B.-Friedenau):  Gesang 

(Leo  Sternberg);  Geheimnis  (Rich.  Dehmel)  f.  eine 

Singst.  u.  kleines  Orch.  Part.  Selbstverlag. 
Fouret,  Maurice:  6  Melodies  sur  des  paroles  de 

T.  Klingsor.  Eschig,  Paris. 
Graener,  Paul:  op.  62,  Sechs  Eichendorff-Lieder  f. 

Ges.  mit  Pfte.  Kistner,  Leipzig. 
Gui,  V.:  Cantata  p.  Soprano  e  Tenore,  Coro  e  Or- 

chestra.  Ricordi,  Milano. 
Herrscher-Clement,  J.:   Trois  images  d'Asie. 

Texte  de  Renee  Frachon.  P.  une  voix  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Lamy,  Fernand:  Trois  Poemes.  Paroles  de  Paul 

Fort.  P.  une  voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 
L  e  f  m  a  n  n ,  Paul  (Bremen) :  Der  Mummelsee.  Ballade 

f.  Mannerchor,  noch  ungedruckt;  Urauffuhrung 

im  Januar  unter  Ernst  Wendel. 
Manziarly,  Marcelle  de:  Six  chants  p.  une  veix 

et  Piano.  Senart,  Paris. 
Orban,  M.:  Deux  Cramignons  Wallons  p.  Soli  et 

Chceur  mixte.  Eschig,  Paris. 
Poppen,  Herm.  Meinhard:  Ein  deutsches  Hirten- 

spiel  nach  Liedern  des  Volkes  zusammengest.  u.  f. 

zwei-  oder  dreist.  Kinderchor  (oder  Frauenchor), 

Solost.,  Solo- Viol.  u.  Org.  (oder  Klav.),  bearbeitet, 

mit  verbind.  Text.  Orgel-  (Klav.-)  Ausz.  Hochstein, 

Heidelberg. 

Ranse,  Marc  de:  Triptyque  sur  des  vers  de  Francis 
Jammes.  P.  une  voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 


Nachdruck  nur  mit  ausdriicklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.  Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ubersetzung 
vorbehalten.  FuY  die  ZuHicksendung  unverlangter  oder  nicht  angemeldeter  Manuskripte,  falls  ihnen  nicht  gentig  end 
Porto  beiliegt,  tibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  ungepriift  zuriickgesandt. 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W  57,  BiilowstraBe  107 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil:  Kari  Haug,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 


DIE  GEBURT  DER  MUSIKALISCHEN  IDEE 

BEI  BEETHOVEN 


er  je  vom  starken  Zauber,  vom  Schauer  der  Beethovenschen  Kunst 


V  V  erfaBt  worden  ist,  empfindet,  daB  diese  Klangwunder  einem  unergriind- 
lichen  Quell  entspringen,  ahnt  den  Unterboden  einer  geheimnisvollen  Ur- 
macht,  dem  diese  Tone  entstromen.  Mit  Fug  und  Recht  konnen  wir  sagen, 
Beethoven  ist  der  Mittler  einer  damonischen  Naturgewalt,  seine  Kunst  ist 
das  Spiegelbild  des  ewig  schaffenden  Weltgeistes  —  ein  elementares  Phano- 
men,  immer  neu  wie  der  Friihling,  unerschopflich  in  seiner  Vielgestaltigkeit, 
unfaBbar  in  der  Kraft  und  der  Zartheit  seiner  Kundgebungen.  Er  ist  in  mehr 
als  einem  Sinne  der  weiseste  aller  Denker  und  seine  Sprache  ist  die  Verkiinderin 
unergriindlichen  Tiefsinns;  wie  auf  keinen  anderen  vor  ihm  und  nach  ihm 
laBt  sich  auf  Beethoven  die  Carlylesche  Charakteristik  Shakespearesanwenden: 
»Er  ist  sichtbarlich  geistig  verwandt  mit  der  unsichtbaren  Welt.«  Seine  Werke 
offenbaren  uns  zwei  bestimmende  Wesensziige  des  Genies  iiberhaupt:  das 
Einssein  seiner  Konzeptionen  mit  der  Natur  und  die  architektonische  Gestal- 
tungskraft  in  der  technischen  Durchfuhrung  dieser  Konzeptionen.  Homer, 
Shakespeare,  Goethe,  Beethoven,  Franz  von  Assisi,  Michelangelo,  Diirer  und 
in  unserer  Zeit  HansThoma  vereinigen  diese  Eigenschaften  in  hochstem  MaBe. 
Die  Schopfungen  dieser  Heroen  bringen  uns  in  einen  innigeren  Konnex  mit 
den  Geheimnissen  der  Welt  als  alle  Erkenntnisse  der  Wissenschaft.*) 
Keine  Wunder  der  Spektralanalyse,  keine  Berechnung  von  Lichtjahrentfer- 
nungen  werden  uns  jemals  mit  solch  lebendiger  Ahnung  des  Weltgeistes  er- 
fiillen,  uns  in  so  fiihlbaren  Konnex  mit  der  geheimnisvollen  Ordnung  des 
»bestirnten  Himmels«  bringen,  wie  z.  B.  die  erlebte  Durchfuhrung  des  ersten 
Satzes  der  IX.  Sinfonie  (vom  c-moll-Fugato  ab).  Hier  fiihlen  wir  unmittelbar 
die  Gegenwart  der  damonischen  inneren  Triebkrafte,  die  da  furchtbare  Him- 
melskatastrophen  ebsnso  gesetzmaBig  hervorbringen,  wie  sie  in  jedem  Gras- 
halm  des  Feldes  lebendig  sind.  Salche  Tongebilde  lassen  uns  symbolisch  das 
Werden  natiirlicher  Gestaltungen,  so  auch  das  Entstehen  gewaltiger  Natur- 
ereignisse  miterleben.  Zuweilen  vernehmen  wir  dabei  in  wundersamer  Ver- 
dichtung  iiberlang  ausgesponnenes  Dammern  und  Sinnen,  unvermittelte  Aus- 
briiche,  plotzliches  Zuriickweichen  ungeheurer  Tonfluten,  die  dem  inneren 

*)  In  welchem  MaBe  das  Genie  als  Mediator  der  Natur  auf  uns  einwirkt,  erlautert  eine  Stelle  aus  Goethes 
italienischer  Reise  vom  2.  Dezember  1786,  Rom:  »Und  ich  bin  in  dem  Augenblicke  so  fiir  Michelangelo 
eingenommen,  daS  mir  nicht  einmal  die  Natur  auf  ihn  schmeckt,  da  ich  sie  doch  nicht  mit  so  groBen  Augen 
wie  er  sehen  kann. «  —  Wer  hat  wohl  beim  Anblick  des  Lauterbrunner  Tales  die  ganze  transzendentale 
GroBheit  empfunden,  die  uns  Hans  Thomas  Bild  dieses  Tales  vermittelt! 
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HERMANN  HANS  WETZLER-KOLN 


»Eine  unter  Menschen  wandelnde  Welt  —  das 
An-sich  der  Welt  als  wandelnder  Mensch!« 

Richard  Wagner 
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Blick  dunkelste  Abgriinde  erschlieBen;  dann  wieder  zartliches  Verweilen  auf 
wonnigen  Melodiefragmenten.  Das  Eigenartige,  scheinbar  Phantastische 
dieser  Tongestalten  entstammt  keiner  Willkiir;  es  ist  vielmehr  der  notwen- 
dige,  ins  Monumentale  gesteigerte  Ausdruck  einer  elementaren  Gesetzlichkeit, 
ja,  wir  diirfen  es  schlechthin  als  ein  die  Geheimnisse  dieser  Gesetzlichkeit 
offenbarendes  ideales  Improvisieren  ansprechen. 

In  der  richtigen  Erkenntnis  ihrer  Unerschopflichkeit,  der  unendlich  bedeut- 
samen  Vieldeutigkeit  ihres  Wesens  hat  man  Beethovens  Kunst  von  den  ver- 
schiedensten  Ausgangspunkten  her  zu  deuten  versucht.  Indessen  ist  es  ver- 
wunderlich,  daB  die  verdienstvollsten  hier  bemuht  gewesenen  Forscher  in  der 
langen  Reihe  ihrer  kritischen  Untersuchungen  eine  hervorstechende  Eigen- 
heit  des  Beethovenschen  Schaffens  kaum  je  gestreift  haben.  Sie  ist  in  mancher 
Hinsicht  ganz  besonders  aufschluflreich.  Eine  streng  wissenschaftliche  Ein- 
sicht  in  die  hier  gemeinten  Zusammenhange  bleibt  vielleicht  einer  zukiinftigen, 
genetisch  vergleichendenPsychologie  vorbehalten.*)  Aber  die  genannte  Eigen- 
tiimlichkeit  des  schaffenden  Beethoven  ist  fiir  den  musikalischen  Vortrag 
vieler  seiner  Werke  von  solch  bestimmender  Bedeutung  —  viele  seiner  am 
schwersten  verstandlichen  Satze  sind  in  Wahrheit  so  durchgehend  davon  be- 
herrscht,  da3  es  schon  der  Miihe  lohnt,  einige  deutlich  erkennbare  Kund- 
gebungen  dieser  Eigentiimlichkeit  seines  Schaffens  in  ihrer  bliihenden  Man- 
nigfaltigkeit  einmal  nebeneinander  zu  stellen  und  vergleichend  ins  Auge  zu 
fassen.  Es  handelt  sich  bei  ihnen  allen  um  ein  Prinzip  des  Werdens  Beet- 
hovenscher  Gestaltungen  iiberhaupt,  das  nur  in  den  meisten  anderen  Fallen 
weniger  deutlich  zutage  tritt.  Der  Ausdruck  » Geburt  der  musikalischen  Idee  « 
drangt  sich  dafiir  als  begriffliche  Andeutung  auf. 

Eine  Reihe  Beethovenscher  Einleitungen  (Prokopen)  gebaut werden, beschaftigt sich mitunter aus- 
nahmsweise auch mit der klanglichen Veredelung fremder Instrumente. 
Hier zeigen sich oftmals die Richtigkeit und der praktische Wert der 
Kochschen Methode besonders deutlich. Im ganzen genommen ist diese 
Dresdener Geigenwerkstatt eine der erfreulichsten Erscheinungen auf 
dem Gebiet des Instrumentenbaues. Man ist bereits vielfach uber das 
Vorurteil hinaus, das immer wieder an dem Begriff >>neue Geige « AnstoB 
nahm. Zu oft hat man sich schon von der klanglichen Schonheit dieser 
Geigen iiberzeugen konnen, die immer mehr in Konzerten in den Handen 
Berufener erklingen. Man kann von einer Verjiingung der besten ita- 
lienischen Geigenbauepoche sprechen. GewiB wird es stets eine kleine, 
allerdings immer kleiner werdende Anzahl von Meisterwerken verschie- 
dener Herkunft geben, die uber jeden Vergleich siegen. Es sind dies nicht 
alles italienische Geigen des 17. Jahrhunderts. Unter Umstanden konnen 
auch Instrumente geringerer Meister oder solche unbekannter Herkunft 
darunter sein. Die Geigen aber, die als erstklassig bezeichnet aus der 
Dresdener Werkstatt Professor Franz Joseph Koch kommen, halten die 
ernsthaftesten Vergleiche aus. Ihr Klang ist von jener geruhmten italie- 
nischen Schonheit, ihre Ansprache ist ideal leicht, TongroBe und Trag- 
fahigkeit kommen denen der unbeschadigten Italiener gleich, mit denen 
sie auch das Aussehen teilen. DaB hier allerdings die Farbe des Lackes 
noch nicht jenen »Galerieton« der alten Italiener annahm, ist begreiflich. 
Die Werkstatt gibt im Jahre verhaltnismaBig wenig Instrumente heraus. 
Ihre Herstellung braucht viel Zeit. Wer aber in Besitz eines dieser In- 
strumente kam, hat seine ungeminderte Freude daran gehabt. 



SCHULMUSIKPFLEGE 

VON 

BRUNO STURMER-LORRACH 

Die Seele des Kindes ist der Acker fiir alle Saat, die einmal aufgehen 
soli. Sie muB bereit sein zu empfangen, muB sich dem Samann wie 
dem Samen selbst schenken, soli die Frucht ausreifen konnen. Diese 
Bereitschaft ist schon notig zur Aufnahme des abstrakten Wissens, zur 
Verarbeitung des Erfahrungsmaterials. Wieviel notwendiger ist sie 
aber erst dann, wenn es sich darum handelt, die Seele des Kindes der 
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Kunst zu offnen oder — offen zu halten! Denn voraussetzungs- und 
erziehungslos reagiert das Kind vom friihen Alter an auf Kunst, ins- 
besondere auf Musik als die von Nebenwirkungen und Komplikationen 
(mit Verstand, Formsinn, Phantasie) freieste Kunst. Es lacht beim hei- 
teren, es weint beim ernsten Lied; es versteht auch die Musik ohne Worte, 
und beinahe nie wird es vorkommen, daB von ihm Ernst oder Heiterkeit 
einer Musik nicht oder falsch erkannt wird. Die Seele ist also dem musi- 
kalischen Erlebnis weit offen, ist bereit zur Saat, ist vorherbestimmt zur 
Reife des kiinstlerischen Erlebnisses. 

Was aber tun wir, um diese kostliche Einstellung dem Kinde zu be- 
wahren? Wir werfen Steine in den See, bis er ausgefiillt ist, die leben- 
digen Wasser verlaufen sind und die Sonne sich nicht mehr in ihnen 
spiegeln kann. Wir »erziehen« das Kind, geben ihm eine musikalische 
Erziehung, die im Notenlesen, im Vom-Blatt-Singen, im Einiiben von 
Liedern besteht. Und wenn wir das ein paar Jahre gemacht haben, 
schauen wir befriedigt zu, wie das Kind — dem nicht besondere Hin- 
gabe an die Musik mitgegeben ist — vor jeder Beriihrung mit Musik 
zuriickschreckt, wenigstens mit der in der Schule geiibten. Es pfeift und 
singt den Gassenhauer, denn in ihm fiihlt es sich frei und ungehemmt, es 
verachtet das Volkslied. Und der Junge freut sich seines Stimmbruchs, 
da er ihn befreit vom Zwange der Gesangstunde. Soli dann ein solches 
Kind Musikunterricht auf einem Instrument erhalten, zur Freude der 
Eltern und Anverwandten, so nimmt es auch das wie eine Pflicht auf 
sich, freud- und lustlos, aber stets bereit, dem Lehrer der bestgehaBten 
»Disziplin« einen Streich durch Nichtiiben, durch versteckten oder 
offenen Widerstand zu spielen. Und das alles nennen wir dann Erziehung 
zur Kunst und wundern uns, daB wir keine musikalische Volkskultur 
haben, daB wir miihselig erst beginnen miissen, erwachsenen Menschen 
in Volkshochschulkursen, in Vortragen »popularer Art« das Kunst- 
erlebnis naher zu bringen. Wir wundern uns dariiber, aber erkennen die 
Ursache nicht, sondern fahren fort, Kongresse abzuhalten, in denen uber 
Schulgesang gesprochen, geredet, gesalbadert wird. Systeme — o Graus 
und Schrecken der Kinderseele ! — werden vorgetragen, Dressurkunst- 
stiicke vorgefiihrt, sehr weise uber alles verhandelt. Nur eines wird ver- 
gessen: die Frage, was das Kind dazu sagt, ob ihm das Erlebnis »Musik«, 
unser tiefstes menschliches Erlebnis, unser starkstes Hiniibergreifen ins 
Jenseitige, lebendig wird durch systematischen Drill. Notenlesen, Vom- 
Blatt-Singen, Vokalisation, Intervall-Treffen — das sind die Folterwerk- 
zeuge, mit denen wir das Kind zwingen, jedem Musikwillen fiir immer 
Lebewohl zu sagen. Es miissen schon Martyrer von Gottesgnaden sein, 
die trotzdem durchhalten und mit Liebe spater zur wirklichen Musik 
kommen. Oder sie miissen keine Stimme gehabt oder immer falsch ge- 
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sungen haben, dann ist auch Hoffnung, dafi einmal musikbegeisterte 
Menschen aus ihnen werden. 

Ist es denn Zufall, dafi neunzig Prozent aller Schiiler auf den Musik- 
schulen und der Privatmusiklehrer unbegabt, unlustig, faul und wider- 
spenstig sind? Ist das Zufall, wo wirkliches Unmusikalischsein so selten 
wie Farbenblindheit ist? Ist es Zufall, dafi trotz aller Systeme, trotz der 
fabelhaftesten Fortschritte in der Konzentration des Stoffes unsere Jugend 
immer mehr dem musikalischen Schund nachlauft, dafi schon der Knirps 
von sechs, acht Jahren den Bummelpetrus grolt, aber kein Volkslied 
richtig kann? Ist es Zufall, dafi in unseren Volkshochschulkursen er- 
wachsene Menschen sitzen, die teilweise sogar in ihrer Jugend zum Kla- 
vier gepriigelt worden sind, und mit grofien Augen und hellsten, fein- 
horigsten Ohren Selbstverstandlichkeiten wie Offenbarungen hinnehmen? 
Dafi solche Menschen nichts wissen vom Einfachsten und zugleich Tiefsten 
der Musik, dafi sie hilflos lacheln wie Kinder bei der Frage nach dem 
Wesen der Musik, nach ihrem Sinn, ihrem Recht, ihrem Zweck? Und 
wenn ihr das wifit und erlebt habt, ihr Neunmalklugen mit euren Systemen 
— und ihr miifit es wissen, denn es ist alltagliches Erlebnis — dann 
wagt ihr noch immer in eueren mittelalterlichen Hexenkiichen neue Re- 
zepte zu brauen zur Bildung der Jugend? Dann schlagt ihr immer noch 
nicht an euere Brust und ruft: nostra culpa, nostra maxima culpa? 
Zum Teufel endlich mit dieser Auffassung der Kunst als Lehr- und Lern- 
disziplin, als Wissenszweig! Die Frage ist doch einfach die: komme ich 
durch mein Wissen, also durch den Verstand oder durch mein Fiihlen 
zum kiinstlerischen Erlebnis? Ich denke doch, dafi kein Mensch — er 
miifite denn eine Personifikation des griinen Tisches darstellen — ab- 
leugnen wird, dafi nur das Gefiihl die Kunst als Erlebnis vermittelt. Das 
Wissen ist sekundar wiinschenswert, da es vertiefen kann, aber es ist 
geradezu schadlich, wenn es in erster Reihe steht. Was ich demErwach- 
senen im popularen Vortrag zumuten kann, das gilt nicht fiir das Kind. 
Wenn ich jenem von Akustik, von Harmonie und Melodie, von Form 
und ihrer Entwicklung spreche, so wende ich mich gleichzeitig an Gefiihl 
und Verstand, und es liegt an mir — dem Vortragenden — beides in 
Einklang, zur Erganzung zu bringen. Das Kind aber will zunachst, zu- 
mal wo es sich um ein Gefiihlserlebnis handelt, auch gefuhlsmafiig ge- 
fesselt sein. Es will aus sich selbst heraus den Drang nach Mehr, nach 
Erkenntnis des dunkel Ersehnten entwickeln, nicht gewalttatig dazu 
gezwungen werden. Das Kind will Musik, nicht Vokabel der Musik. 
Daher mein Vorschlag, denn mehr soli dieser Aufsatz nicht bringen, er 
will ja kein System den anderen hinzufiigen, er will nur einen Weg 
zeigen: lafit das Kind singen, raubt ihm aber nicht die Freude am Singen 
durch den Zwang, der im Drill seine schlimmste Aufierung findet. Spielt 
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ihm Lieder, sprecht ihm Texte vor und freut euch mit ihm an beiden, 
macht sie ihm lebendig, indem ihr euch auf seine Seele einstellt. Nicht 
Pensum aufarbeiten, sondern frei verfiigen iiber die Zeit, frei uber den 
Stoff, das muB der Sinn der Musikerziehung sein. Und was ist wichtiger: 
Notenlesen oder Musikfiihlen? Ist es nicht ein klein wenig lacherlich, 
wenn wir uns so Miihe geben, dem Kinde auf allerlei Umwegen die 
Noten beizubringen, und wir erleben miissen, daS der Erwachsene spater 
im Chor keine Ahnung mehr von aller Weisheit seiner Jugend hat? 
Fragt den Dirigenten des Mannerchors in der Stadt, auf dem Land, wie- 
viel Prozent seiner Sanger Noten kennen. Und die Antwort wird so aus- 
fallen, daB man glauben mochte, keiner dieser erwachsenen Menschen 
habe einmal eine Singstunde in der Schule absolviert. Fiinf bis zehn von 
hundert Sangern weiB von Noten, Notenwerten und Pausen, die anderen 
singen dem Gehor nach. Und alle waren in der Schule und muBten singen ! 
Ich bin der letzte, der dem Singen ohne Notenkenntnis das Wort redet, 
da ich aus Erfahrung weiB, wie schwer es ha.lt, dabei schon leichte Chore 
einzustudieren, geschweige gar polyphone Musik herauszubringen. Aber 
keinesfalls darf das Notenlesen an erster Stelle stehen, es muB allmahlich 
zum Bediirfnis werden. Denn wenn schon dem Erwachsenen viel Freude 
am Gesang verloren geht, wenn er mit Notenlesen geplagt wird (fragt 
die Leute der Praxis, was fiir Erfahrungen sie damit in ihren primitiven 
Choren gemacht haben!), wieviel schwerer findet sich das Kind damit 
ab. Wir miissen eben wirkliche Erzieher und keine Unteroffiziere sein. 
Damit wir aber das eine sind und das andere vermeiden, miissen wir uns 
bemiihen, einen Eingang zur Seele des Kindes zu finden, der uns ermog- 
licht, auch trockenes Wissen beinahe unvermerkt zu vermitteln. Und 
dieser Weg fiihrt durch das Tor des lebhaften Interesses des Kindes an 
allem Lebendigen, an allen Erzahlungen vom Leben. Darum ist mein 
Vorschlag: Erzahlt den Kindern von der Musik, von ihren Meistern, 
ihrem Leben, ihren Leiden. Lehrt sie im Erzahlen die Schauer der Mystik 
kennen, die im Erlebnis der Musik iiber uns kommen, erzahlt ihnen von 
der Not, der inneren zwangvollen Not des Schaffenden. LaBt sie mit ihm 
leiden, und sie werden aus diesem Mitleid heraus sein Werk mit anderen 
Ohren horen, sie werden Beziehung suchen zwischen dem Erzahlten und 
dem Gehorten, und sie werden sie finden. Man kann schon dem kleinen 
Kinde die Tore offnen, indem man das Erzahlte in die ihm gemaBe Form 
des Gleichnisses, der bildhaften Darstellung kleidet. Dem groBer werden- 
den aber ist keine Geschichte aus dem Leben, dem Schaffen der Meister 
zu schwer, zu unverstandlich. Das Kind, das einmal von der Lebensnot 
unserer GroBen gehort hat, wird immer ein besonderes — personliches — 
Verhaltnis zu ihnen haben, es kommt ihnen innerlich nahe, und darum 
wird ihrem Werke seine Seele empfangsbereit sein. Und die Namen 
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unserer GroBen werden vertrauten Klang haben fiir unsere Jugend, so 
vertraut, daB ihre Werke ihr plotzlich wie von selbst nahegeriickt sind. 
Vielleicht auch wird einer so erzogenen Jugend das Wort vom Volke der 
»Dichter und Denker« als die Liige bewuBt werden, die es darstellt. Denn 
wahrhaftig: das deutsche Volk ist nicht schuld daran, daB es so viele 
der groBten Geister aufzuweisen hat, aber es ist schuld, daB so viele von 
ihnen verhungert und verkommen sind ! Und die Jugend, die das einsieht, 
wird die Achtung vor dem Schaffenden bewahren und wird sich Miihe 
geben, ihm den Weg zu ebnen, nicht noch mehr zu erschweren. Denn 
eng verkniipft ist die Erkenntnis der Kunst und des Kunstwerks mit der 
Ehrfurcht vor dem Schopfertum. Wo diese nicht da ist, kann jene nie 
werden. Und wehe dem Volke, das seine Schopfermenschen nicht ehrt, 
wehe vor allem solcher Jugend! Wir Heutigen aber brauchen nichts so 
sehr wie das Erlebnis des Geistigen, wo immer es sich offenbart. Die 
Kunst fiihrt den Weg zum Geiste, zur Idee am sichersten und leichtesten, 
denn sie ist das Erlebnis der Seele. Wollen wir also unsere Jugend er- 
ziehen, sie dahin bringen, wo wir sie haben miissen, damit sie selbst 
fruchtbar werde, dann miissen wir endlich einmal den Mut haben zu 
gestehen, daB wir neu aufzubauen gezwungen sind, daB wir alte, ver- 
altete Ansichten vom Weg zur Kunst endgiiltig uber Bord werfen miissen. 
Lebendige Kunst, lebendiges, warmes Erlebnis ihrer Schonheit miissen 
wir der Jugend geben, nicht tote Lesezeichen und Buchstabieriibungen. 
Dazu fehlen heute noch die Lehrer. Heute noch, solange diese Erkenntnis 
sich nicht Bahn gebrochen, den Ring des Bureaukratismus, des Eigen- 
sinns und des Besserwissens durchbrochen hat, daB alle Musikerziehung 
sich dahin orientiert. Nicht Musikdrillschulen sind notig, sondern Musik- 
horschulen. Es ist unwichtig, ob Anna und Fritz Klavier klimpern oder 
Geige kratzen. Wichtig aber ist, ob sie schon von haBlich, gut von 
schlecht unterscheiden konnen. Wichtig ist, ob sie vom Geiste wissen, 
nicht etwa, ob sie sich berufen fiihlen, teil an ihm zu haben, weil sie 
auch ein Instrument bearbeiten. Auswahl auch hier, Auswahl der Be- 
gabten, aber Erziehung der Menge bis zur Grenze des Moglichen. Vom 
Wesen der Dinge soli sie wissen, dann ist mehr geholfen, als wenn sie 
halbes Wissen der Dinge in ihren Umrissen in sich tragt. 
Dann wenn unsere Erziehung zum Musikhoren Grundlage aller Ver- 
mittlung des kiinstlerischen Erlebnisses ist, dann werden wir auch die 
Lehrer fiir die Jugend haben. Leute — Manner und Frauen — deren 
Seele hell von der Erkenntnis der Kunst, deren Herz voli ist vom Erlebnis 
des Schopferischen. Menschen, die sich dem Geiste nahe fiihlen und aus 
Fiille sprechen, erzahlen, singen konnen. Menschen, denen die Kinder 
mit offenen Augen, offenen Seelen zuhoren, die ihnen das ewige Ge- 
heimnis der Kunst zu offenbaren scheinen. Bis sie bei eigenem Denken zur 
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Erkenntnis kommen, daB dies Geheimnis nie offenbart werden kann, 
weil es das Schonste der Kunst bedeutet. Seelen sollt ihr bilden, nicht 
Automaten. Menschen sollt ihr Schonheit und das BewuBtsein von ihr 
auf den Weg geben, wappnen sollt ihr sie gegen das Widerliche, das HaB- 
liche und Gemeine. Nicht Zwangsjacke darf euere Kunsterziehung sein, 
sonst laufen euch die Jungen davon — in die Arme des lockenden, weil 
freiheitgeborenen (wer von ihnen fragt, in welcher Freiheit!) Schundes. 
Sie mu8 Freude fiir die Jugend sein, Ansporn zu zielhafter Anspannung 
alles Schopferischen im Einzelmenschen. 



ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 



Das erste Blatt unserer diesmaligen Serie, 
Beethoven zugehorig, ist die Wiedergabe einer 
Unbekannten Skizze zum B-dur-Trio, op. 97, 
deren Obersetzung — das Wort ist im Hin- 
blick auf des Meisters Handschrift wohl ange- 
bracht — sich im Textteil Seite 173 findet. Die 
Tafel gehort zu dem Aufsatz von Hermann 
Hans Wetzler. 

Die weiteren fiinf Beethoven-Bilder sind Er- 
gebnisse des Spiireifers Theodor Frimmels. 
Durch die dankenswerte Bareitwilligkeit des 
Verlegers Kari Konig in Wien wurden wir in 
den Stand gesetzt, diese Abbildungen aus 
Frimmels neuestem Buch »Baethoven im zeit- 
genossischen Bildnis«, das auf Seite 203 in 
diesem Heft besprochen wird, unseren Lesern 
vorzulegen. Wir haben die Beethoven-Bilder 
in den 15 Jahrgangen unserer Zeitschrift 
durchgesehen; unter den vielen hundert 
Stiick fehlen nur diese fiinf Blatt. An der 
Hand der Deutungen des unerreichten Ken- 
ners geben wir zu den Blattern folgende 
Notizen: 

Das Brustbild von Isidor Neuga.fi stammt aus 
dem Jahre 1806. Es stimmt ziemlich iiberein 
mit dem beriihmteren Beethoven-Bildnis des 
Hauses Brunsvik, dessen Maler man nicht 
kennt. Frimmel meint, daB NaugaB moglicher- 
weise der Autor auch des Brunsvikschen Bild- 
nisses sein konnte. Ist unser Portrat charakte- 
ristischer als das des Hauses Brunsvik, so zahlt 
es doch nicht zu den besten Abbildern des 
Meisters. Das Gesicht ist zu zart und blaB ge- 
farbt; iiberdies hat das Original viele Restaurie- 
rungen durchgemacht. Bekannt ist, daB Neu- 
gaB im gleichen Jahr 1806 ein Portrat Haydns 
geschaffe i hat. Sein Beethoven-Bildnis, das 
datiert und signiert ist und sich in Gratz 
bei Troppau befindet, scheint NeugaB fiir 



den Fiirsten Kari Lichnowsky gemalt zu 
haben. 

Die oben genannte Besprechung weist u. a. 
darauf hin, daB es Frimmel gelungen ist, einer 
Kreidezeichnung von Hippius habhaft zu 
werden, zu der Beethoven nach der Familien- 
iiberlieferung eine Sitzung gewahrt haben soli. 
Es ist ein nahezu lebensgroBes Brustbild. Die 
Erscheinungszeit setzt Frimmel in die zwan- 
ziger Jahre des vorigen Jahrhunderts und weist 
auf verschiedene Ahnlichkeitsmerkmale mit 
Schimons wohlbekanntem Gemalde hin. Im 
AnschluB an dieses Blatt sei ein Beethoven- 
Kopf von Moritz v. Schwind veroffentlicht, 
der aus einem Skizzenbuch des Kiinstlers 
stammt. Wir entsinnen uns hierbei der 
Schwindschen Lachner-Rolle, aus der wir 
friiher einige Abschnitte unseren Lesern dar- 
boten, in der Schwinds Beethoven-Kopf in 
ahnlich markiger, wohl aber nur auf Erinne- 
rungen fuBender Pragung auftritt. 
Neu sind fiir die Leser der »Musik« auch die 
beiden seltsamen Darstellungen des Meisters 
als Spazierganger in ganzer Figur. Auf 
Jos. Weidners Zeichnung, die 191 6 entdeckt 
wurde, wird Beethoven gezeigt, wie er einen 
dicken Spazierstock einem Taktstock ahnlich 
schwingt. Das Blattchen steht nicht weit ab 
von der Karikatur. Das Aguarell von J. Nep. 
Hdchle jedoch ist ernsthafter Natur. Es stellt 
Beethoven bei kaltem Wetter in einen dicken 
Mantel gehiillt dar, der vor die rechte Gesichts- 
halfte gezogen ist. Das Bildchen ist 1915 zum 
Vorschein gekommen und befindet sich im 
Privatbesitz. 

Mit diesen Veroffentlichungen schlieBt sich 
der Umkreis dessen, was an Beethoven-Bild- 
nissen, soweit zeitgenossische Darstellungen 
in Frage kommen, zu erlangen war und ist. 
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BERLINER BORSEN-COURIER (5. Oktober 1923). — »Jessonda«, eine Sakularerinnerung 
Von Leopold Hirschberg. 

DAS PROGRAMM (September-Oktober 1923, Graz). — Diese Beilage zur Grazer Montags- 
Zeitung hat es sich zur Aufgabe gemacht, uber Theater, Musik, Literatur, bildende Kunst usw. 
in Graz zu berichten. Einfiihrende Artikel in die jeweils dort aufgefuhrten Werke, kritische 
Essays und Kunstbriefe aus verschiedenen Stadten machen diese Beilagen zur anregenden 
Lektiire fiir den, der uber das Grazer Musikleben unterrichtet sein will. 

DEUTSCHE ALLGEMEINE ZEITUNG (27. September 1923, Berlin). — »Dirigenten« von 
Walter Schrenk. Bruno Walter, »der einzige unter den groBen Dirigenten, der Arthur Nikisch 
nahe kommt«, und Georg Schneevoigt, i>derRobuste, Derbe, Handfeste«, erfahren ihre kritische 
Beleuchtung. 

HANNOVERSCHER KURIER Nr. 461/70, (7. Oktober 1923).— Die literarische Beilage des 
Blattes enthalt anlafilich der Handel-Feier dort Aufsatze uber den Meister. Hanns Niedecken- 
Gebhard spricht uber » Unsere Handel-Oper «. Der Verf asser berichtet iiber die Handel-Bewegung 
im allgemeinen und iiber den Stil oder wenigstens iiber die Absicht, die einer Handel-Oper- 
Gestaltung zugrunde liegen soli. Th. W. Werner weist in seinem Beitrag »Zeitliche Auf- 
fiihrungen « darauf hin, dafi die Oper Handels eigentlich Musikdrama sei, das Drama, das 
durch seine Musik erst die Form erhalt; der Autor erlautert die kritischen Bemerkungen 
Dr. R. Steglichs zu den Auffiihrungen Oskar Hagens. » Handels Pers6nlichkeit« von Hugo 
Leichtentritt. Dies ein Vordruck aus dem demnachst bei der Deutschen Verlags-Anstalt er- 
scheinenden Buch iiber Handel desselben Verfassers. 

KASSELER POST Nr. 268 (30. September 1923). — » Kapellmeister und Kritiker vor iooJahren« 
von Gustav Struck. 

KOLNISCHE VOLKSZEITUNG (23. September 1923). —»Das Ende des deutschen Meister- 
gesanges« von Felix Oberborbeck. Eine amiisante Schilderung des Verf alis und des Endes 
der Meistersingerzunft in Siiddeutschland. Der Autor zeigt, wie die Mitglieder der Zunft 
sich um Mitte des 17. Jahrhunderts dem Theaterspielen zuwandten, wie sie dann um 1800 
auch davon fortgedrangt wurden, um bald nur noch als »Leichengesangsgesellschaft« fort- 
zubestehen. Aber um 1850 erreichte auch diese ihr Ende, ins Jahr 1875 fallen die letzten 
Lebensauflerungen der Zunft. 1922 starb der letzte deutsche Meistersinger Friedrich Humml. 

LEIPZIGER TAGEBLATT Nr. 250 (21. September 1923). — »Aus Gustav Mahlers Leipziger 
Zeit« von Hans Schnoor. Unveroffentliche Briefe des Meisters sind es, mit denen der Autor 
bekannt macht. Traurige Briefe, aus denen schon der Kampf spricht, den Mahler im Jahre 
1886 in Leipzig mit seinem Direktor Max Staegemann zu bestehen hatte. Man hatte ihm, 
trotzdem der Direktor sich dazu verpflichtet hatte, nicht eine der » Ring «-Auffiihrungen 
geben wollen. Arthur Nikisch dirigierte den »Ring«, Mahler zog die Konsequenzen und 
kam vier Monate nach seinem Antritt in Leipzig bei Staegemann um seine Entlassung ein. 
Wie schmerzlich Mahler dieser Schritt und die ganze Angelegenheit war, davon sprechen 
die Zeilen dieses groBen Kiinstlers. 

MUNCHENER NEUESTE NACHRICHTEN Nr. 277 (12. Oktober 1923). — »Einheitliche 
Konzertprogramme« von Friedrich Munter. Der Autor gibt Anregungen, wie man Konzerte 
einheitlicher gestalten konne, als gemeinhin geschieht. 

NEUE FREIE PRESSE (17. Oktober 1923, Wien). — »Begegnungen mit Puccini« weiB Ludwig 
Karpath fesselnd zu erzahlen. 

NEUES WIENER JOURNAL (14. Oktober 1923). — »Gustav Mahler und der Kammersanger- 
titel« von Ludwig Karpath. Der Autor erzahlt von der damals iiblichen Verleihung des 
Kammersangertitels an Unwiirdige und Wiirdige. Wie Mahler sich dazu gestellt hat und 
dem Unfug entgegengetreten ist, ohne jedoch verhindern zu konnen, daB unter Wiirdigen 
auch Unwiirdige waren. Davon handelt der Aufsatz im besonderen. 

SUDDEUTSCHER MUSIK-KURIER (Beilage des »Frankischen Kurier« Nr. 265, 27. September 
1923, Niirnberg). — Der Niirnberger Musikschriftsteller Wilhelm Matthes rief diese Zeitungs- 
zeitschrift ins Leben, um Minderbemittelten, die nicht mehr in der Lage sind, sich eine 
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Musikzeitschrift zu halten, die Moglichkeit zu geben, sich uber den Stand unserer Musik 
zu informieren und ihnen geistige Nahrung auf musikalischem Gebiet zu reichen. Das vor- 
liegende erste Blatt enthalt einen hiibschen Brief von Schreker, in dem er sich uber die 
Kritik und seine personliche Stellung als Kritiker, d. h. als Betrachter des Werkes anderer 
auslaBt. Auch seine Stellung zur »Zeit«, zur sogenannten »Modeme« prazisiert er. Schreker 
weist folgerichtig ausfiihrlich auf die Subjektivitat des Urteilenden hin. Er schreibt witzig: 
»Es gibt keinen Erdgeborenen (und sei es auch ein Berliner), der sich eines unfehlbaren 
Urteils riihmen konnte« usw. — Wilhelm Matthes spricht uber »Musik der Gegenwart«. 

SUDDEUTSCHE ZEITUNG (29. September 1923, Stuttgart). — »Hoffnungen und Befurch- 
tungen fiir unsere Musik « von Willibald Nagel. Der Verfasser gibt Anregungen, wie die 
Musik in Theater und Konzert dem Volke erhalten bleiben, wie das Volk wieder zu echter 
Kunst erzogen werden kann. 

VOSSISCHE ZEITUNG Nr. 487 (14. Oktober 1923, Berlin) . — » Musikschaffen und Nach- 
schaffen« von Adolf Weifimann. Der Autor erklart die Scheidungen zwischen Produktion 
und Reproduktion. Er weist nach, wie die Produktion von der Reproduktion beeinfluBt 
wurde und wird. Er beweist, mit welch anderer Freiheit der Kunstler, der nur produktiv 
ist, sich bewegt, aber auch, wie oft das Nachschaffen den Schaffenden befruchtet. Weiter 
zeigt der Autor, wie die Reproduktion sich in Konzerten auswirkt. Er weist darauf hin, daS 
das Nachschaffen immer mehr von seinem Zauber einbiiBt; besonders in Europa. In 
Amerika, dem Land, das ohne kiinstlerische Produktion ist, nimmt man den Nachschaffen- 
den mit ganz anderer Warme entgegen. Dort ist keine Krise zwischen Produktion und 
Reproduktion. »Aber auch in Amerika verlangt man, verwohnt und naiv zugleich, die 
Sensation in der Ausiibung. Und die groBen Erfolge sind nur wenigen beschieden. Wir 
selbst sind mitten in der Krise, die letztes Ergebnis einer hundertjahrigen Entwicklung 
ist. Das Einzelkonzert als Gattung ist entwertet, weil es langst nicht mehr von der 
Phantasie gespeist ist. Aber zunachst sind wir noch gliicklich im Besitz der schopferischen 
Krafte, die der Masse, Chor und Orchester, innewohnen. Das Produktive wird schlieB- 
lich entscheiden. Nur wo Produktion und Reproduktion sich das Gleichgewicht halten, gibt 
es ein Musikleben. Und Europa bleibt Mutterboden der Musik. « 

ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG Heft 42/43 (19. Oktober 1923, Berlin). — »Exotische Musik« 
von Heinz Pringsheim. 

HELLWEG Heft 39/40 (29. September 1923, Essen). — »Musikprobleme der Zeit« von Hermann 
Unger. — » Musik als Bindeglied zwischen Ost- und Westdeutschland* von Kurt Rattay. 

MUSIKBLATTER DES ANBRUCH (Oktoberheft 1923, Wien). — »Rhapsodie« von Paul 
Bekker. — »Alban Bergs ,Wozzeck'« von Fritz Heinrich Klein. Der Autor, der Bearbeiter 
des Klavierauszuges der neuen Oper, erklart den Aufbau des Werkes und zeigt diese Oper 
in ihrer formal mannigfaltigen Architektonik als tatsachlich »zum erstenmal* geschaffen. — 
i> Amerikanische Reise« von Ursula Greville. — »Uber Paul Graeners Opernschaff en « von 
Siegmund Wittig. — »Das Herz«, ein Satirspiel von Alexander Jemnitz. — »Max Springer als 
Kirchenmusiker« von Josef Lechthaler. — »Salzburg 1923« von Paul Stefan. 

RHEINISCHE MUSIK- UND THEATERZEITUNG Nr. 23—26 (24. September, 13. Oktober 
1923, Koin). — >>Gottfried Riidinger«, aus einer Aufsatzreihe »Miinchener Komponisten«, 
von Erwin Kroll. 

SIGNALE FUR DIE MUSIKALISCHE WELT Heft 39—42 (26. September, 3., 10., 17. Oktober 
1923, Berlin). — »Wilhelm Rinkens« von Max Chop. 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIKWISSENSCHAFT Heft 12 (September 1923, Munchen). —Gustav 
Friedrich Schmidt, »Zur Geschichte, Dramaturgie und Statistik der friihdeutschen Oper 
(1627 — 1750) 11«. — Wilhelm Fischer, »DreiBigjahriger Bestand der Denkmaler der Tonkunst 
in Osterreich«. — Theodor W. Werner, »Neue Musik in Salzburg«. 

Die Stddtischen Biihnen in Hannover brachten in ihrem Programmheft zum Handel-Fest 
Aufsatze uber den Meister, die diesen von verschiedenen Seiten beleuchten. So von Johannes 
Secundus »Handel in Hannover «, »Saul und David« von Friedrich Chrysander, »Zur szeni- 
schen Auffiihrung des Oratoriums >Saul und David< « von Hanns Niedecken-Gebhard und 
»Die Kunst des Chors in Handels >Saul<« von Th. W. Werner, 
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DER BUND (Beilage »Der kleine Bund« Nr. 39, 30. September 1923, Bern). — »Vom Konzert- 
saal zum Sinfoniehause« von Paul Marsop. Der Autor regt an, die schon vor dem Kriege 
erorterte Frage des »Sinfoniehauses« wieder aktuell werden zu Iassen. Er zeigt die Griinde 
und Gedanken, die eine solche Idee rechtfertigen, ja verlangen. 

SCHWEIZERISCHE MUSIKZEITUNG Nr. 21 (6. Oktober 1923, Ziirich). — »6ffentliche 
Musikbiichereien« von Paul Marsop. 

DER AUFTAKT Heft 8 (Oktober 1923, Prag). — »W. H. Riehls musikgeschichtliche Novellen« 
von Hilda Schulhof. — »Josef Gustav Mraczek« von Erich H. Miiller. — »Die geistigen 
Komponenten des Dirigierens« von Georg Klaren. Was in diesem Aufsatz uber die Suggestions- 
kraft des Dirigenten und ihre Auswirkung gesagt wird, mag im Ausschnitt hier eine Stelle 
finden: »Ein Dirigent muB also ganz intuitiv etwas vom Philosophen und etwas vom Dichter, 
kurz: vom Wortmenschen haben, um seine musikalischen Empfindungen iibertragen zu 
konnen. Im Wege seiner Vorbesprechungen aber wird er doch nur einen vagen UmriB von 
den groben, groBen Linien des Werkes geben konnen, das Detail muB er mit seiner Linken 
und mit seinem ganzen Korper bei der Auffiihrung verdeutlichen; dabei stehen ihm keine 
Worte, kaum kurze, geflusterte Rufe zu Gebote, dabei muB er die subtilsten Gefiihle des 
Komponisten durch sich und nur durch sich selbst vermitteln. Wie nennt man aber einen 
Kiinstler, dem zur Wiedergabe von Gefiihlen bloB er selbst als Korper zur Verfiigung steht? — 
Schauspieler! — und sie spielen in der Tat verschieden, die Dirigenten, wenn sie den Aus- 
druck eines Werkes mimen; der eine, wie Nikisch, souveran ruhig nur durch einen un- 
gemein vielsagenden Arm, der andere wie Fried mit rasendem, bewegtem Korper, wieder 
ein anderer wie Weingartner mittels einer geradezu suggestiven Mimik und gar mancher 
wie StrauB, indem er das Histrionische ganz den Handen iiberlaBt. Klar wurde mir dies, 
wenn es auch wie Zufall scheint, an dem schwarzen Dirigenten einer Negerkapelle, der sich 
zu den Klangen exotischer Variationen uber das Thema der Sinnlichkeit, wie man das be- 
treffende Stiick originaler Provenienz hatte nennen konnen, so virtuos in die Situation 
spielte, daB er mit gefletschten Zahnen trampelnd und rasend eine Meisterleistung schau- 
spielerischer Autosuggestion bot.« Und spater heiBt es uber »Pose« und im Gegensatz dazu 
von Gustav Mahler: »Um die Schattenseite zu erwahnen, muB gesagt werden, daB psycholo- 
gisch vom Schauspieler zum Poseur kein weiter Weg ist und so viele Dirigenten auffallend 
posieren, um desto sicherer zu wirken. Selbstverstandlich gibt es vom Erklarten auch ein 
paar Ausnahmen, so Mahler, der als Dirigent ebenso groB war wie als Komponist, oder StrauB, 
welcher mir als Dirigent bedeutender denn als Komponist scheint, aber schon diese beiden 
Falle bestatigen das Gesagte, denn Mahler war weit mehr noch als ein Komponist, er war 
ein Dichter, ein Philosoph, ein Prophet, und von StrauB mdchte ich zu behaupten wagen, 
daB er wie Wagner eigentlich ein Maler ist. « — »Musikalische Zeitfragen« von Georg Klaren. 

THE SACKBUT IV/3 (Oktober 1923, London). — »John Coates«, eine interessante Sanger- 
personlichkeit Englands, behandelt Sydney Grew in einem lang ren Aufsatz. Es folgt ein 
Bericht von A. Walter Kramer uber das, »was sich in Salzburg ereignete«. Frederick H.Mar- 
tens schreibt uber »Die musikalische Atmosphare in der modernen franzosischen erzahlenden 
Literatur* und Adolf Weiflmann uber » Gustav Mahler und die Welt«. 

THE CHESTERIAN Nr. 34 (Okt-ber 1923, London). — G. Jean-Aubry berichtet uber ein 
neues Werk von Manuel de Falla »E1 Retablon«, das ein Kapitel aus dem Don Quichote 
musikalisch und dramatisch verwendet. — R. W. S. Mendl setzt seinen Aufsatz aus dem Mai- 
heft Nr. 31 des Chesterian » Gedanken uber Instrumentalmusik« fort, und zwar spricht er im 
vorliegenden Kapitel uber » Absolute Musik t. — L. Dunton Green liefert als Resultat einer Reise 
in den Osten interessante »Bemerkungen uber Theater und Musik des fernen Ostens«. 

THE MUSICAL TI VIES Nr. 968 (Oktober 1923, London). — William Wal'ace setzt seinen Artikel 
aus dem Septemberheft »Der Kapellmeister und seine Vorlaufer« mit einem Kapitel uber 
»Das Mittelalter« fort. — Francis Miltoun schreibt einen interessanten Aufsatz uber »Die 
Pariser Oper « (L'Academie Nationale de Musique) und schmiickt ihn mit schonen Auf- 
nahmen. Harvey Grace fahrt in seinen Erlauterungen von »Rheinbergers Orgelsonaten << 
fort. Der Artikel wird durch zahlreiche Notenbeispiele erganzt und bereichert. Weiter folgt 
ein Aufsatz uber >>Violinlehrer des 17. Jahrhunderts« von Jeffrey Pulver. 
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MUSICA D'OGGI Heft 8 (August-September 1923, Mailand). — oFremdlandische Volks- 
melodien« von Renzo Massarani. Verfasser bespricht eingehend die von Marguerite Beclard- 
d'Harcourt gesammelten Volksgesange aus Equador, Peru und Bolivien und riihmt be- 
sonders den ausgezeichneten Geschmack, mit dem die Sammlerin harmonisiert hat. — »Die 
Versifizierung Verdischer Texte« von Edgardo Carducci Agustini. Verfasser weist nach, 
welchen bedeutenden Anteil an der endgiiltigen Fassung seiner Libretti Verdi gehabt hat. 
Wenn insbesondere Ghislanzoni den Text zu »Aida« geschrieben hat, so war der Dichter 
dieses Text.es, der wirkliche Librettist Verdi selbst; Ghislanzoni nur der Mitarbeiter, der die 
Verse gemacht hat. 

IL PIANOFORTE Heft 9/10 (September-Oktober 1923, Turin). — »Briefe an einen jungen 
Musiker« von Ildebrando Pizetti. Der erste der hier in dieser Nummer veroffentlichten Briefe 
tragt das Motto: Die Aufrichtigkeit.rfahren  ebensowenig 
einen  Fortschritt  als  unsere  heutige  Kunst  gegeniiber  derjenigen  vergangener  Kulturvolker.  Dieselbe 
Idee  kann  an  verschiedenen  Orten,  zu  verschiedenen  Zeiten  eine  vollendete  Verwirklichung  erfahren, 
die  den  Charakter  einer  Epoche  widerspiegelt. 

**)  »Beitrage  zur  Phanomenologie  des  asthetischen  Genusses, «  Moritz  Geiger. 

***)  Lessing  hat  gezeigt,  daB  es  vorteilhaft  ist,  der  Phantasie  einen  Spielraum  offen  zu  lassen. 

t)  Goethe:    >>GenieBen   macht   gemein. «  Schiller:  »Die  Schaubiihne  als  eine  moralische  Anstalt  be- 

trachtet. «  Hanslick:  »Beim  Anhoren  von  Musik  fuhlt  der  Laie  am  meisten,  der  Kiinstler  am  wenigsten.« 
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Es  ist  eine  Erniedrigung,  den  Wert  des  Kunstgenusses  abhangig  zu  machen 
von  seiner  zufalligen  Wirkung.*)  Wir  nennen  den  KunstgenuB  tief,  wenn 
wir  der  Tiefe  seines  Wertes  bewuBt  sind.  Der  Trager  eines  Wertes  kann  auch 
wertvoll  sein.**)  Hinsichtlich  der  Stellungnahme  im  Werten  kann  man 
unterscheiden: 

1.  das  Werten  produktiven  Schaffens  und 

2.  das  Werten  reproduktiven  Nachschaffens. 

DaB  sich  fiir  den  KunstgenuB  seelische  Vorgange  als  Betrachtungsgegen- 
stande  besser  eignen  als  andere,  erhellt  aus  der  Moglichkeit  einer  Tiefen- 
einstellung,  die  bei  seelischen  Vorgangen  eher  zutrifft  als  bei  anderen.  Tief- 
greifende  seelische  Erlebnisse  kommen  im  Alltag  selten  vor.  Um  so  mehr 
eignen  sie  sich  als  Vorwiirfe  fiir  Biihnenkunst,  wo  sie  in  sinnlich  plastischer 
Form  Veranschaulichung  erfahren.  Dabei  ist  zu  fordern,  daB  Form  und 
Inhalt  gleich  bedeutungsvoll  auftreten  sollen,  einander  nicht  uber-  oder  unter- 
geordnet  werden  diirfen.  Eine  strengere  Beachtung  der  Okonomie  im  Effekt 
als  bisher  iiblich  war,  kann  in  dieser  Hinsicht  nur  heilbringend  wirken.  In 
dieser  Beleuchtung  scheint  uns  zwischen  Natur  und  Kunst  ein  wesentlicher 
Unterschied  zu  bestehen.  Die  Natur  scheint  alles  nach  Grundsatzen  der 
ZweckmaBigkeit  zu  erschaffen  und  ist  gleichzeitig  —  nach  unseren  Be- 
griffen  —  die  groBte  Verschwenderin.  Wie  viele  Einzelwesen  laBt  sie  nicht 
entstehen,  um  eine  Art  zu  erhalten.  In  der  Kunst  dagegen  erzeugen  wir  ein 
einziges  Einzelwesen,  das  die  Art  vertritt,  als  Typus  oder  als  Symbol.  Die 
Natur  dringt  gleichsam  nur  bis  zum  BewuBtsein  ihrer  selbst  vor.  In  der  Kunst 
steht  der  im  Menschen  sich  offenbarende  gottliche  Geist  dagegen  uber  diesem 
BewuBtsein,  im  Moment,  wo  er  sich  kritisch  seinen  BewuBtseinsinhalten 
gegeniiberstellt.***)  Der  KunstgenuB  gestattet  dieses  Dariiberstehen,  weil  er 
vom  ganzen  iibrigen  Leben  isoliert  auftritt.  An  der  Hand  einer  —  um  weniges 
von  derjenigen  von  Herbertz  abweichenden  —  Einteilung  durfte  sich  der  Ge- 
dankengang  verdeutlichen: 


u 


Geist 

Stellungsnahme 

Personlichkeit 

Stil 

Seele 

BewuBtsein 

Individualitat 

Form 

Korper 

UnbewuBtsein 

Mensch 

Stoff 

*)  Tolstoi:  »Kreutzersonate.« 
**)  Eine  Statue  aus  reinem  Gold;  ein  Mosaik  aus  Edelsteinen;  ein  Kruzifix  aus  Elfenbein. 
**)  Richard  Herbertz. 
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Personlichkeit  ist  notig,  um  die  Interessiertheit  aufzuheben,  zugunsten  einer 
reinen  Betrachtung  ohne  utilitaristische  Motive.*)  Die  Stellungnahme  ist 
eine  kritische  zu  nennen,  weil  wir  unsere  BewuBtseinsinhalte  einer  Wertung 
unterziehen.  Dieses  Werten  braucht  aber  durchaus  nicht  immer  ein  morali- 
sches  zu  sein  bei  der  Priifung  eines  Kunstwerkes.  Das  Werten  eines  Kunst- 
werkes  geschieht  im  Hinblick  auf  das  Verhaltnis,  das  zwischen  Form  und  In- 
halt  besteht,  d.  h.  im  Hinblick  darauf,  ob  der  vollkommen  entsprechende 
Ausdruck  gefunden  wurde,  der  das  Wesen  des  Gegenstandes  eindeutig  offen- 
bart.  Die  eindeutige  Bestimmung  des  Wesens  eines  Gegenstandes  nennen  wir 
in  der  Kunst  Stil.  Besser  gesagt:  die  Kunst  hat  Stil,  insofern  sie  diese  Ein- 
deutigkeit  des  Ausdruckes  bewuBt  anstrebt.  Die  Natur  dagegen  hat  wohl  Form, 
aber  keinen  Stil.  Es  ist  demnach  kein  Widerspruch,  von  »stilisierten  Natur- 
formen«  zu  reden.  Stilisieren  ist  Reduzieren  auf  Wesentliches.  Bei  einer 
Einzelkunst  geschieht  dieses  Reduzieren  einfacher  als  bei  einer  gemischten 
Kunstform,  wie  es  die  Biihnenkunst  ist.  Dies  ein  Grund  mehr,  warum  Stil- 
reinheit  bei  Einzelkiinsten  eher  anzutreffen  ist  als  Reinheit  der  Stilrichtung 
bei  der  Biihnenkunst.  DaB  aber  Stilrichtungen  nicht  einmal  einheitlich  durch- 
gefiihrt  werden  in  der  Biihnenkunst,  mogen  folgende  Beispiele  erlautern: 


Biihnenwerke: 

Dekoration: 

Kostum : 

Regie: 

Musik: 

Orpheus 

Illusionismus  und 
Expressionismus 

historisch 

expressionistisch 

»Klassisch  « 

Othello 

Illusionismus 

historisch 

»Verismo  « 

»romantisch« 

Coriolan 

Naturalismus 

historisch 

Realismus  und 
Expressionismus 

Don  Carlos 

Expressionismus 

historisch 

Realismus  und 
Expressionismus 

Dazu  kommt,  daB  manchmal  in  verschiedenen  Akten  ein  und  desselben 
Biihnenwerkes  verschiedene  Stilrichtungen  vorherrschen.**) 


*)  Der  Bauer,  der  mehr  Freude  an  seinem  Kartoffelacker  bekundet,  begreift  nicht  nur  die  Begeisterung 
des  Landschaftsmalers  nicht,  sondern  findet  diese  Begeisterung  eher  noch  dumm,  weil  sie  einem  nichts 
einbringt. 

**)  Seltener,  aber  dann  um  so  emporender  wirkt  das  unruhige  Bild  eines  buntscheckig  impressionistisch 
gehaltenen  Vorhangs  als  AbschluB  einer  ergreifend  ernsten  Szene.  In  solchen  Momenten  ist  die  vielleicht 
bewuBt  gewollte  Kontrastwirkung  entschieden  zu  verwerfen.  —  Geradezu  geschmacklos  wirken  auf 
Pappe  gemalte  und  wellenffirmig  ausgeschnittene  Meereswogen,  wenn  unmittelbar  hinter  einem  solchen 
Vordergrund  die  Wellenbewegung  durch  tanzende  Wassernixen  kiinstlerisch  zum  Erlebnis  gebracht  wird. 
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Aus  der  Zusammenstellung  geht  hervor,  daB  der  Dekorationskiinstler  und  der 
Regisseur  in  ihren  Reformbestrebungen  mehr  experimentieren  als  Kostiim- 
zeichner  und  Komponist.  Die  Emanzipation  vom  Historizismus  scheint  dem 
Kostiimzeichner  besonders  schwer  zu  fallen. 

Um  uns  fur  eine  geeignete  Stilrichtung  zu  entscheiden,  wollen  wir  die  Mog- 
lichkeiten  in  einer  Ubersicht  zusammenstellen: 

Illusionismus: 

Naturalismus 

Realismus 
»Verismo« 

Der  Illusionismus  mit  allen  seinen  Abarten  ist  seinem  Untergang  so  nahe 
(dank  dem  Kinotheater !  ?!),  daB  wir  ihn  iibergehen  konnen. 
Was  den  Historizismus  anbelangt,  so  hat  Richard  Wagner  dessen  Unzu- 
langlichkeit  mit  seltenem  Instinkt  und  durchdringendem  Scharfblick  er- 
kannt,  als  er  sich  seinerzeit  fur  »Siegfried«  statt  fur  »Friedrich  Barbarossa« 
entschied.  Obgleich  beide  hochnationale  Typen  deutschen  Wesens  darstellen, 
so  unterscheiden  sie  sich  voneinander  in  einem  sehr  wesentlichen  Punkte: 
Siegfried  gehort  dem  Mythos,  Friedrich  Barbarossa  dagegen  der  Geschichte 
an.  Um  sein  unvergleichliches  Ideal  musikdramatischer  Kunst  und  ihren  Ein- 
fluB  auf  das  nationale  Leben  zu  verwirklichen,  konnte  ihm  als  Symbol  nur 
jener  Typus  dienen,  der  von  aller  geschichtlichen  Zeitlichkeit  und  Ortlichkeit 
losgelost  war.  Wir  schlieBen  uns  ohne  Zagen  und  Bedenken  dieser  prinzi- 
piellen  Ansicht  Wagners  an.*) 

Um  das  abgeschmackte  Wesen  des  Impressionismus  deutlich  bloBzulegen, 
bedienen  wir  uns  eines  Vergleichs,  der  zwar  —  wie  alle  Vergleiche  —  hinken 
wird,  aber  durch  seine  Drastik  um  so  eindringlicher  zu  uns  redet.  Wenn  wir 
jemand  zu  Gaste  laden,  fiihren  wir  ihn  nicht  vorerst  durch  die  Kiiche,  um 
ihm  die  Vorbereitung  der  Speisen  zu  zeigen,  die  wir  ihm  vorzusetzen  ge- 
denken.  Der  Impressionist  will  uns  zeigen,  wie  er  seine  Eindriicke  erlebt,  wie 
er  es  anstellt,  uns  seine  Erlebnisse  mitzuteilen.  Dazu  betont  er  meist  noch 
sehr  stark,  wie  gerade  er  erlebt  hat.  In  seiner  Unbescheidenheit  nimmt  sich 
der  Impressionist  selbst  sehr  wichtig.  Das  ist  es,  was  uns  als  KunstgenieBende 
so  unsympathisch  beriihrt.**)  Der  KunstgenuB  richtet  sich  nicht  nach  der 
Erlebnisiweise  des  Schaffenden  noch  nach  dessen  Person.  Was  erlebt  wurde, 

*)  Da  in  dieser  Beleuchtung  Zeitlichkeit  und  Ortlichkeit  unwesentliche  Faktoren  sind,  so  konnte  man 
den  Historizismus  direkt  als  eine  »stillose  Stilrichtung «  bezeichnen  (weil  fiir  uns  Stilisieren  Reduzieren 
auf  Wesentliches  bedeutet). 

**)  In  der  Malerei  betont  der  Impressionist  die  Farbe  auf  Kosten  der  Form.  Das  Gedachtnis  pragt  sich 
aber  die  Formen  scharfer  ein  als  Farbeneindriicke.  Hervorragendes  Gedachtnis  besitzt  in  erster  Linie 
das  Genie.  Darf  man  daraus  schlieBen,  daB  der  Impressionist  nicht  einmal  genial  genannt  zu  werden 
verdient,  weil  er  formlos  gestaltet  und  weil  Mangel  an  Form  —  unter  anderem  —  Mangel  an  Gedachtnis  | 
voraussetzen  laBt? 


Historizismus:    Impressionismus:       Expressionismus  : 

x  v  ,      .       (  Symbolismus 

a)  reiner  a)  reiner  a)  reiner  . 

'l  Allegonsmus 

b)  gemischter       b)  gemischter  b)  gemischter 
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ist  fiir  den  GenieBenden  wesentlich,  weil  darin  eine  Antwort  steckt  auf  die 
Frage:  »Was  ist  das  Leben?« 

Diese  Frage  beantwortet  die  Illusionsbiihne  mit  einem  die  Natur  nachahmen- 
den,  bezaubernden  Schein  der  Wirklichkeit.  Der  Historizismus  verhiillt  den 
wesentlichen  Wahrheitskern  hinter  einem  dichten  Schleier  von  bestimmter 
Zeitlichkeit  und  Ortlichkeit.  Der  Impressionist  stellt  seine  sich  wichtig 
nehmende  Person  derart  in  den  Vordergrund,  daB  seine  Unwesentliches  ver- 
kiindende  Mitteilsamkeit,  d.  h.  sein  verkappter  Egoismus,  nie  und  nimmer 
eine  offenbarungswerte  Wahrheit  zum  Ausdruck  bringt.  Dazu  kommt  noch, 
daB  der  Impressionist  seine  eigenen  Erlebnisse  und  die  Art  und  Weise  seines 
ErlebnisgenieBens  selbst  genieBt,  d.  h.  er  bekennt  sich  zum  Sentimentalis- 
mus.  Der  Expressionismus  ist  dagegen  diejenige  Stilrichtung,  bei  der  das 
Kunstwerk  im  Vordergrund,  die  Person  des  Schopfers  im  Hintergrund  steht, 
etwa  so,  wie  Gott  sich  gleichsam  hinter  der  Natur  verborgen  halt.  Der  reine 
Expressionismus  ist  auch  mcht  Tendenz.  Er  fragt  nicht  nach  der  Wirkung 
des  Kunstgenusses.*) 

Das  Ergebnis  unserer  Betrachtung  weist  uns  die  Wege  zu  einer  moglichen 
Lauterung  der  fiir  die  Biihnenkunst  in  Frage  stehenden  Stilrichtungen  und 
somit  auch  zu  einer  moglichen  Lauterung  des  Geschmacks  hinsichtlich  des 
Kunstgenusses. 

Zusammenfassend  konnen  wir  etwa  folgende  Maxime  aufstellen,  die  fiir  eine 
Buhnenkunstreform  Geltung  hatte: 

1.  hinsichtlich  der  Vielheit  der  Ausdrucksmittel : 

a)  das  Gehor  des  GenieBenden  ist  weniger  zu  beanspruchen  als  das 
Gesicht; 

b)  Okonomie  im  Effekt  ist  strengstens  zu  beobachten; 

2.  hinsichtlich  des  Betrachtungsgegenstandes : 

a)  seelische  Erlebnisse  eignen  sich  besser  als  andere  wegen  der  moglichen 
Tief  eneinstellung ; 

b)  der  GenieBende  muB  gefiihlsmaBig  erleben  konnen; 

c)  Form  und  Inhalt  sollen  gleich  bedeutungsvoll  sein; 

d)  der  Wirkungsbereich  freier  Phantasie  ist  der  eingeschrankten  realen 
Wirklichkeit  vorzuziehen; 

3.  hinsichtlich  des  Schaffens: 

a)  das  produktive  Schaffen  ist  dem  reproduktiven  Nachschaffen  iiber- 
zuordnen; 

b)  nicht  Fortschritt,  sondern  Vollendung  ist  erstrebenswert; 


*)  Diese  Frage  beschaftigt  nicht  den  Kunstler,  sondern  den  Ethiker,  vom  philosophischen  oder  vom 
religiosen  Standpunkt  aus.  In  diesem  Zusammenhang  sei  nochmals  auf  den  erwahnten  Aufsatz  von 
Schiller  hingewiesen. 
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4.  hinsichtlich  des  Stils: 

a)  Reinheit  der  Stilrichtung  ist  fiir  Biihnenkunst  ebenso  wichtig  wie 
Reinheit  des  Stils  fiir  Einzelkunst; 

b)  Biihnenkunst  soli  stilisieren,  d.  h.  sich  in  allem  auf  das  Wesentliche 
beschranken; 

c)  hierzu  eignet  sich  der  Expressionismus  am  besten;*) 

d)  als  Ausdruckssymbole  sind  reprasentative  Typen,  befreit  von  aller 
Zeitlichkeit  und  Ortlichkeit,  zu  verwenden; 

5.  hinsichtlich  des  Kunstgenusses: 

a)  KunstgenuB  soli  reiner  GenuB  am  Kunstwerk  sein; 

b)  das  Problem  der  Wirkung  des  Kunstgenusses  ist  seiner  Natur  nach 
kein  biihnenkiinstlerisches,  sondern  ein  ethisches; 

6.  hinsichtlich  der  Wertung: 

a)  Eindeutigkeit  des  Wesens  der  Idee  ist  unbedingt  erforderlich; 

b)  vollkommen  entsprechender  Ausdruck  dieser  Eindeutigkeit  ist  in  mog- 
lichst  vollendeter  Weise  zu  erstreben; 

7.  hinsichtlich  der  Ausdrucksmittel: 

a)  auf  die  von  Matthias  geforderte  Dekoration  verzichten  wir  zugunsten 
von  Wagners  Architektur,  weil  diese  das  Geprage  menschlichen 
Geistes  deutlicher  offenbart  als  eine  Dekoration,  die  meistens  Natur- 
haftes  wiederzugeben  bestrebt  ist.  Wir  befassen  uns  aber  nicht  mit 
Natur,  sondern  mit  Kunst; 

b)  aus  diesem  Grunde  verzichten  wir  naturlich  auch  auf  die  von  Matthias 
geforderten  »stilisierten  Naturformen«;**) 

c)  nach  unserer  Einteilung  bleiben  somit  von  den  von  Wagner  und  den 
von  Matthias  geforderten  Kunstausdrucksmoglichkeiten  zusammen- 
gefaBt  noch  folgende: 

/.  Gehor:  II.  Gesicht: 

1.  Musik:  i.  Architektur; 

a)  vokal,  2.  Skulptur; 

b)  instrumental;      3.  Tanzkunst: 

2.  Dichtkunst;  a)  rhythmisch  bewegte  Plastik, 

b)  Gebarde, 

c)  Mimik; 

4.  Kostum; 

5.  Malkunst  inkl.  Beleuchtung; 

*)  Dabei  ist  von  der  AUegorie,  die  begrifflich  analysierend  an  den  Verstand  appelliert,  abzusehen.  Der 
Symbolismus,  der  dagegen  synthetisch  an  das  Gefuhl  appelliert,  der  AUegorie  bei  weitem  vorzuziehen. 
**)  Der  Verzicht  geschieht  aus  der  Oberlegung  heraus,  daB  die  Natur  eben  nur  bis  zum  bewuBten  Leben 
vordringt,  wahrend  die  Kunst  geistiges  Leben  zum  Ausdruck  bringen  soli.  Dieses  geistige  Leben  steht 
insofern  uber  dem  bewuBten  Leben,  als  der  Geis  'eine  wertende  Stellung  gegeniiber  seinen  Bewufitseins- 
inhalten  einzunehmen  vermag. 
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d)  die  Grenzen  der  Verwendbarkeit  der  einzelnen  Kunstausdrucksmog- 
lichkeiten  sind  nach  kiinstlerischen  Grundsatzen  eindeutig  festzulegen; 

e)  riicksichtslose  Konsequenz  in  der  Durchfiihrung  eines  einmal  an- 
erkannten  Prinzips  beziiglich  der  Stilrichtung  ist  unbedingt  er- 
forderlich. 

Sind  die  Forderungen  fiir  die  Buhnenkunstreform  gegeben,  so  fragt  man  sich 
weiter,  in  welcher  Art  und  Weise  man  ihnen  gerecht  wird.  Auf  zweierlei 
Arten  kann  das  geschehen: 

1.  indem  wir  sie  auf  vorhandene  Biihnenwerke  anwenden  oder 

2.  indem  wir  die  Ankunft  eines  hervorragend  begabten  schaffenden  Kiinst- 
lers  erwarten,  der  allumfassend  die  uns  vorschwebende  Umwertung  des 
biihnenkunstlerischen  Ideals  vornimmt. 

Dieser  schopferische  Geist  miiBte  mit  prophetischem  Wort  eine  Epoche  fiir 
die  Biihnenkunst  verkiinden,  in  der  die  Kunst  nicht  mehr  als  Abklatsch  der 
Natur  erscheint,  in  der  die  Kunst  nicht  nachahmt,  was  in  der  organischen 
und  anorganischen  Welt  um  uns  vorgeht,  in  der  die  Kunst  nicht  reale  Wirk- 
lichkeit  auf  Kosten  des  Ideal-Wesentlichen  darzustellen  sich  bemiiht,  in  der 
vielmehr  der  KunstgenieBende  seelische  Erlebnisse  gefiihlsmafiig  nacherleben 
kann,  dank  einer  gelauterten  Stilrichtung,  als  die  wir  den  Expressionismus,  in 
seiner  reinsten  Form  als  Symbolismus,  nennen  mochten.  Keine  andere  Stil- 
richtung scheint  uns  geeigneter  zu  sein  als  der  Symbolismus,  um  eine  Voll- 
endung,  hinsichtlich  des  vollkommen  entsprechenden  Ausdrucks,  eine  Voll- 
endung,  hinsichtlich  der  Eindeutigkeit  des  Wesentlichen,  eine  Vollendung, 
hinsichtlich  der  Realisierbarkeit  der  Idee  zu  erreichen.  Der  Symbolismus  ist 
wie  keine  andere  Stilrichtung  dazu  geschaffen,  sich  auf  die  Reduktion  alles 
Wesentlichen  zu  beschranken.  In  bezug  auf  Reinheit  der  Stilrichtung  ist  fiir 
die  Biihnenkunst  eine  Lauterung  am  ehesten  vom  Symbolismus  zu  erhoffen. 

Ars  longa,  vita  brevis! 


DIE  TONMALEREI  IN  DEN  BRAHMSSCHEN 

WERKEN 

E  I  N  BEITRAGZUM  PERSONLICHKEITSSTIL 

VON 

PAUL  MIES-KOLN 

I n  einem  kurzlich  erschienenen  Buche*)  habe  ich  Zusammenhange  zwischen 
musikalischen  Phrasen  und  Ausdruck  sowie  Eigenheiten  der  musikalischen 
Formung  zusammengestellt,  die  fiir  die  Brahmssche  Liedmusik  charakte- 
ristisch  sind.  Damit  ist  ein  Beitrag  geleistet  zum  Personlichkeitsstil  des  Kom- 
ponisten,  der  lediglich  auf  objektive  Merkmale  seiner  Werke  gegriindet  ist. 
Zu  solchen  personlichen  Eigenheiten  gehort  auch  die  Einstellung  zu  allge- 
meineren  Fragen,  wie  etwa  zur  Charakterisierung  und  Darstellung  auBer- 
musikalischer  Inhalte  durch  das  Tonmaterial.  Die  Bedeutung  und  Losungsart 
dieses  Problems  bei  Brahms  sei  hier  auf  Grund  seiner  Werke  dargelegt. 
Tonmalerisch  nenne  ich**)  die  Musik  da,  wo  sie  Vorstellungen  wiedergibt  in 
der  Weise,  daB  der  Zusammenhang  zwischen  Vorstellung  und  Musik  an 
Hand  klanglicher,  rhythmischer  oder  Bewegungsanalogien  durch  verstandes- 
gemaBes  Vergleichen  allein  festgestellt  und  in  Worten  ausgedriickt  werden 
kann.  Diese  Definition  hat  den  Vorteil,  daB  sie  eine  scharfe  Grenze  ermoglicht 
und  fiir  jeden  Fail  sicher  entscheiden  laBt,  ob  er  zur  Tonmalerei  gehort  oder 
nicht.  Falle,  in  denen  ein  Entscheid  durch  den  Verstand  nicht  moglich  ist, 
nennt  H.  Goldschmidt,***)  der  sich  im  iibrigen  meiner  Definition  anschlieBt, 
»Charakterisieren  im  Gegensatz  zum  Tonmalen«;  er  versteht  darunter  die 
>>Ausnutzung  musikalischer  Mittel  zur  Schilderung  von  physischen  Vor- 
gangen,  Gefiihlen  und  Charaktereigenschaften,  ohne  daB  .eine  jener  Ana- 
logien  statt  hatte,  die  bei  der  Tonmalerei  entscheiden «.  GemaB  der  obigen 
Definition  sind  alle  tonmalenden  Stellen  in  zwei  Klassen  einzuteilen,  solche 
mit  klanglich-rhythmischer  und  solche  mit  Bewegungsanalogie.  Bei  den 
ersteren  ahmt  die  Musik  Vorstellungen  nach,  die  an  sich  irgendein  klangliches 
oder  rhythmisches,  also  musikalisches  Element  enthalten;  bei  den  Bewe- 
gungsanalogien verhilft  hauptsachlich  die  Ubertragung  der  Begriffe  »hoch«, 
»auf  «,  »schnell«  und  ihrer  entgegengesetzten  auf  Tonfolgen  zur  musikalischen 
Darstellung. 

A.  Tonmalerei  durch  klanglich-rhythmische  Analogie  bei  Brahms 

Hier  nehmen  einen  groBen  Raum  diejenigen  ein,  welche  musikalischs  Instru- 
mente  und  Klange  wiedergeben.  Im  »Tambourliedchen«  {op.  69  V)  bildet  ein 

*)  Stilmomente  und  Ausdrucksstilformen  im  Brahmsschen  Lied. 
**)  tjber  die  Tonmalerei,  Zeitschrift  fiir  Asthetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft,  Bd.  VII,  S.  405. 
***)  Die  Musikasthetik  des  18.  Jahrhunderts,  S.  29. 
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rollendes  Triolenmotiv  des  Basses  den  Trommelklang  nach;  »An  eine  Aeols- 
harfe<<  (op.  19  V)  ist  von  langen,  langsamen  Arpeggien  der  durch  den  Wind 
hewegten  Harfe  durchzogen.  Beide  Male  ist  die  Begleitung  des  ganzen  Liedes 
auf  der  malenden  Phrase  aufgebaut.  Klimpernde  Akkorde  der  Gitarre  liegen 
unter  der  Melodie  der  »Serenade«  (op.  58  VIII) ;  leise,  vor-  und  nachschlagende 
Zither akkorde,  zwischen  denen  Meiodiestiicke  der  Geigen  und  Floten  erklingen, 
lassen  das  »Stan.dchen«  (op.  106  I)  geradezu  bildhaft  erstehen.  Wiedergaben 
des  Glockenlautens  enthalten  die  Lieder  »WirwandeIten«(op.  96  II)  und  »Wenn 
um  den  Hollunder«  (op.  63  VI).  Im  ersten  gibt  schon  der  im  Anfang  immer 
wieder  ertonende  hochste  Ton  des  Diskants  ein  Motiv,  das  spater  durch  ge- 
ringe  Anderungen  geeignet  ist.  in  der  Begleitung  den  Ton  der  »goldenen 
G16ckchen«  wiederzugeben.  Die  dunkeln  Abendglocken  lauten  in  op.  63  VI; 
die  Verlegung  eines  schon  in  den  vorhergehenden  Strophen  entstandenen 
Motivs  in  den  Bafi  gibt  hier  die  malende  Phrase.  Uberaus  stimmungsvoll  aus 
Motiven  des  Vorhergehenden  entwickelt  sind  in  »0  schone  Nacht«  (op.  92  I), 
»Der  Tod,  das  ist  die  kiihle  Nacht«  (op.  96  I),  »Im  Garten  am  Seegestade« 
(op.  70  I)  die  Darstellungen  der  Vogelstimmen.  Op.  96  I  beginnt  mit  dem 
Rhythmus  J^J  J^J  in  der  Begleitung;  zuerst  in  tiefer  Tonlage,  schwebt  er  nach- 
her  im  Diskant  wie  die  langgezogenen  Tone  der  Nachtigall  uber  dem  Ganzen. 
Ahnliche  Betrachtungen  lassen  sich  bei  den  anderen  Liedern  anstellen.  »Das 
Lied  vom  Herrn  von  Falkenstein«  (op.  43  IV)  und  »Agnes«  (op.  59  V)  ent- 
halten in  chromatischen  und  schluchzenden  Melodieabfallen  Darstellungen 
des  Weinens;  groBartiger  noch  durch  lange,  sich  chromatisch  bewegende  Ton- 
folgen  enthalt  dies  die  »Nanie«  (op.  82)  bei  »Es  weinten  die  Gotter,  die  Gottinnen 
alle.«  Verwandte,  vorher  schon  benutzte  Phrasen,  in  »Agnes«  die  fortschrei- 
tenden  Variierungen  motivieren  auch  musikalisch  die  Tonmalerei.  »Wie  soli 
ich  die  Freude«  (op.  33  VI)  enthalt  wie  »Uber  die  Haide«  (op.  86  IV)  ein 
Schrittmotiv.  Bei  »Wie  geht  mit  bleibehangnen  FiiBen  die  Zeit  bedachtig 
Schntt  fiir  Schritt «  entwickelt  sich  das  malende  Motiv  aus  dem  Anfange; 
auch  hier  geniigt  Versetzen  in  deh  BaB,  um  ihm  den  dumpfen,  schweren  Cha- 
rakter  zu  geben.  Zuerst  schnelle  und  starke,  allmahlich  sich  beruhigende  und 
abschwachende  Arpeggien  zu  Anfang  jeder  Strophe  schildern  in  »Auf  dem 
Kirchhof«  (op.  105  I)  den  Sturm.  Sie  erinnern  an  die  Versinnlichung  der 
Worte  »Sturmend  Herz«  in  »Auf  dem  See«  (op.  59  II),  die  hier  im  AnschluB 
an  ein  vorhergehendes  Begleitmotiv  gewonnen  wird.  Wahrend  in  der  ersten 

Romanze  aus  Tiecks  Magelone  (op.  33  I)  der  durchgehende  Rhythmus  ,  4  0 
den  Lauf  des  Pferdes  wiedergibt,  ist  es  in  »Es  liebt  sich  so  lieblich  im  Lenze« 
(op.  71  I)  u  0  ,  oder  J  •»  #'  und  ebenso  im  >>Triumphlied«  (op.  55)  die  einfache 

Triole.  In  op.  71  I  entwickelt  sich  die  zugehorige  Melodie  aus  friiheren 
Motiven.  Im  »Triumphlied«  tritt  die  malende  Begleitung  erst  bei  den  Worten 
»Und  siehe,  ein  weiBes  Pferd«  ein;  sie  verschwindet  dann  aber  nicht,  sondern 
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bleibt  als  Grundlage  des  ganzen  Chores:  »Und  der  darauf  saB,  hie3  trsu  und 
wahrhaftig«.  Der  Triolenrhythmus  hat  also  hauptsachlich  der  Stimmung  des 
ganzen  Textes  zu  dienen,  die  tonmalerische  Aufgabe  lauft  zeitweise  nur 
nebenher. 

B.  Tonmalerei  durch  Bewegungsanalogie 

Die  durch  eine  Bewegungsanalogie  —  das  Auf  und  Nieder  des  Wassers  — 
iibertragene  Wellenbewegung  zeigen  »Auf  dem  See«  (op.  59  II)  und  »Meer- 
fahrt«  (op.  96  IV);  in  letzterem  hat  Brahms  erreicht,  durch  weites  Ausein- 
anderlegen  der  die  Wellen  malenden  Begleitung,  durch  tiefe  BaBtone  und 
schwermutige  Harmonien  der  tragischen  Stimmung  des  Gedichtes  zu  folgen. 
Beide  Male  ist  das  Wellenmotiv  Grundlage  der  Gesamtbegleitung.  Mehrfach 
finden  sich  bei  Brahms  Darstellungen  des  Tropfenfalls.  In  »Die  Kranze« 
(op.  40  I)  sind  es  nur  wenige  Tranen,  »das  zarte  NaB«,  denen  auch  wenige 
Tone  in  gebundenem  Stakkato  entsprechen.  In  »Wahrend  des  Regens« 
(op.  58  II)  deuten  die  im  Laufe  der  Entwicklung  vermehrten  Tone  den  dich- 
teren  Tropfenfall  an.  Eine  ahnliche  Stelle  enthalt  der  zweite  Chor  des  »Deut- 
schen  Requiems«  (op.  15).  Durch  eine  Steigerung  dieser  Darstellungsart  ergibt 
sich  im  »Schicksalslied«  (op.  54)  die  Vertonung  der  Worte  »Wie  Wasser  von 
Klippe  zu  Klippe  geworfen«.  Jedesmal  und  am  groBartigsten  im  letzten  Bei- 
spiel  entwickelt  sich  die  Tonmalerei  aus  friiheren  Motiyen  oder  bildet  die 
musikalische  Grundlage  des  ganzen  Werkes.  Es  bleibt  zur  Besprechung  noch 
die  Benutzung  der  einfachen  Richtungen  »Auf<i  und  »Ab«.  Hierhin  gehort  die 
Darstellung  der  Worte  »Die  Sonne  neiget«  aus  »Wie  schnell  verschwindet « 
(°P-  33  XI)  in  motivischem  AnschluB  an  das  vorhergehende.  Hart  an  die 
Grenze  des  Begriffs  der  Tonmalerei  fiihrt  die  Stelle  »Die  Ode  verschlingt  ihn« 
der  »Rhapsodie«  (op.  53).  Das  Verschwinden  des  menschenscheuen  Einsamen 
wird  durch  einen  gewaltigen,  absteigenden  Nonensprung  der  Singstimmen 
versinnlicht.  Der  Zusammenhang  zwischen  Absteigen  der  Tonlinie  und  Ver- 
schwinden ist  vielleicht  nicht  mehr  allein  durch  den  Verstand  feststellbar. 
Wie  in  der  Rhapsodie  vorhergehende  Spriinge  der  Melodie  diesen  Gewaltigen 
vorbereiten,  so  schlieBt  sich  auch  im  »Schicksalslied«  das  plotzliche  Herab- 
fallen  aller  Stimmen  und  Instrumente  um  eine  Oktave  und  vom  Fortissimo 
zum  Piano  bei  »Jahrlang  ins  Ungewisse  hinab«  an  Spriinge  der  Melodie  dieses 
Allegroteils  an.  Das  Zusammenabfallen  von  Chor  und  Orchester  sowohl  in 
Tonhohe  wie  in  Tonstarke  bringt  eine  machtige  Wirkung  hervor.  Von  ahn- 
licher  Wucht  und  GroBe  ist  die  Stelle  »So  stiirzen  die  Gaste«  aus  dem  »Parzen- 
hed«  (op.  89). 

Damit  ist  der  Umkreis  der  musikalischen  Darstellungen  erschopft.  Bewegungs- 
analogien  werden  selten  und  nur  in  einfachen  Fallen  benutzt;  aber  auch  die 
klanglich-rhythmischen  dienen  nur  zur  Darstellung  von  Vorstellungen,  die 
der  Musik  sowieso  naheliegen.  In  meinem  eingangs  angefiihrten  Buche  habe 
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ich  zudem*)  darauf  hingewiesen,  wie  gerade  in  diesen  Fallen  musikalische 
Ausdrucksform  und  Tonmalerei  gegenseitig  bedingt  sind;  daB  z.  B.  der  Fan- 
farendreiklang  deshalb  als  mutiges,  kriegerisches  Motiv  brauchbar  ist,  weil 
er  die  Ausdrucksform  des  Mutigen  ist,  und  daher  seit  jeher  zur  Erregung 
dieses  Gefiihls  gebraucht  wurde.  Zu  interessanten  Ergebnissen  fiihrt  folgende 
Betrachtung. 

C.  Die  Stellung  der  tonmalenden  Phrase  zur  ganzen  Komposition 
Folgende  Unterscheidung  lafit  sich  dabei  treffen: 

I.  Die  tonmalenden  Stellen  entwickeln  sich  aus  Motiven,  die  schon  vor  Auf- 
treten  der  darzustellenden  Vorstellung  in  Melodie  oder  Begleitung  benutzt 
wurden. 

II.  Aus  der  malenden  Phrase,  die  zugleich  mit  den  darzustellenden  Worten 
einsetzt,  entwickelt  sich  spdter  das  musikalische  Gefiige,  wenn  auch  der  Text 
die  Vorstellung  fallen  laBt. 

III.  Hierbei  werden  die  in  I.  und  II.  gefundenen  Erscheinungen  zusammen- 
gefaBt:  Eine  musikalische  Bildung,  die  man  sich  urspriinglich  angeregt  durch 
eine  Textvorstellung  zu  denken  hat,  bildet  einen  wesentlichen  Bestandteil 
des  ganzen  Werkes.  Es  entstehen  in  solchen  Liedern  einheitliche  Entwick- 
lungen  nach  rein  musikalischen  Gesichtspunkten;  ein  Hauptmotiv  hat  neben- 
bei  noch  die  Aufgabe,  eine  der  Textvorstellungen,  die  fiir  die  Stimmung  des 
ganzen  Gedichtes  von  Bedeutung  ist,  tonmalerisch  wiederzugeben.  In  den 
oben  angefuhrten  Beispielen  ist  jedesmal  auf  diesen  motivischen  Zusammen- 
hang  hingewiesen,  so  daB  sich  hier  eine  nahere  Ausfiihrung  eriibrigt.  »Nachti- 
gall«  (op.  97  I)  und  »Der  Schmied«  (op.  19  IV)  ziehen  Melodik  und  Begleitung 
in  gleicher  Weise  zur  Tonmalerei  heran. 

IV.  Nur  selten  tritt  bei  Brahms  eine  Tonmalerei  einzig  zu  der  gerade  vorhande- 
nen  Textphrase  ein.  Hier  ist  anzuftihren:  die  kleine  Stelle  »Zu  der  Zeit  der 
letzten  Posaune«  aus  dem  Requiem  (op.  45),  die  aber  als  Uberleitung  zu  dem 
folgenden  gewaltigen  Chore  wirkt.  Dann  der  Satz  »LaB  morgen  mich  nicht 
harren«  aus  »Verrat«  (op.  105  I),  bei  dem  das  Lispeln  des  Madchens  in  etwa 
angedeutet  ist;  er  ist  aber  zwischen  zwei  Phrasen  eingeschoben,  die  in  der 
vorhergehenden  Strophe  vorkommen  oder  mit  ihr  verwandt  sind. 

Die  vorstehenden  Tatsachen  lassen  sich  in  zwei  Satze  zusammenfassen: 
Einesteils  sind  die  Tonmalereien  in  den  Brahmsschen  Werken  motivisch 
mit  dem  Ganzen  verbunden  und  storen  nicht  seine  Einheit  und  Geschlossen- 
heit;  sie  arten  nie  zur  Wortmalerei  aus.  Anderseits  behandelt  Brahms  nur 
solche  Vorstellungen  tonmalerisch,  deren  musikalische  Darstellung  nicht  zu 
ferne  liegt;  und  er  ist  in  keiner  Weise  bestrebt,  realistische  Wirkungen  zu 
erzielen.  Er  begniigt  sich  zum  Vorteil  der  musikalischen  Einheit  haufig  mit 


*)  A.  o.  S.  45,  48,  116. 
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zum  Ganzen  passenden  Andeutungen.  Die  obenerwahnten  Wiedergaben  des 
Sturmes,  des  Pferdegetrappels  sind  hier  besonders  charakteristisch.  DaB  Ton- 
malereien  auBerhalb  der  Vokalkomposition  bei  Brahrns  nicht  vorkommen, 
erscheint  nach  dem  Gesagten  selbstverstandlich.*)  Selbst  wenn  die  Analogien 
zwischen  Phrase  und  Vorstellung  einmal  nicht  vollzogen  werden,  so  bleibt 
nach  dem  obigen  trotzdem  der  musikalische  Wert  und  damit  die  stimmungs- 
maBige  Wirkung.  Bei  dem  erwahnten  Tonsprung  aus  der  Rhapsodie  kann 
das  leicht  eintreten,  noch  leichter  bei  dem  Orgelpunktchor  auscdem  deutschen 
Requiem,  wo  die  Versinnlichung  des  Orgelpunktes  als  Allgegenwart  Gottes 
nicht  mehr  ganz  nahe  liegt.  Ich  selbst  wurde  auf  diese  Analogie  erst  durch 
eine  Bemerkung  bei  Goldschmidt**)  aufmerksam;  bei  vorherigem,  sehr  hau- 
figem  Anhoren  hat  mich  die  Stelle  durch  ihre  Wucht  trotzdem  tief  ergriffen. 
Die  Untersuchungen  zeigen,  wie  weit  Brahrns  entfernt  stand  von  den  Be- 
strebungen  der  sinfonischen  Dichtung  und  der  Programmusik,  die  seinem 
Schaffen  gleichzeitig  waren.  Sie  machen  begreiflich,  daB  er  im  Ungestiim 
jungerjahre  sich  auch  auBerlich  in  dem  bekannten  Manifest***)  davon  los- 
sagen  muSte.  Durch  sein  gesamtes  Schaffen  zieht  sich  diese  Abkehr  von 
auBermusikalischen  Mitteln  und  Wirkungen  in  der  Musik;  sie  bildet  also  einen 
bedeutsamen  Zug  in  seiner  musikalischen  Personlichkeit. 


DIE  GEIGE  AUS  DER  DRESDNER  WERKSTATT 

PROR  R  J.  KOCH 

E  I N  BEITRAG  ZUM  INSTRUMENTENB  AU 

VON 

C  A  R  L  JOHANN  PE  R  L-  DRESDEN 

Innerhalb  des  gesamten  Musikinstrumentenbaues  findet  eine  stetige 
Entwicklung  statt.  Eine  um  so  auffallendere  Ausnahme  davon  bilden 
seit  geraumer  Zeit  die  Geige  und  die  ihr  verwandten  Instrumente,  wie 
Bratsche,  Violoncello,  KontrabaB  und  Laute.  Wahrend  dort  nach  der 
technischen  Seite  hin  und  daraus  resultierend  naturgemaB  auch  in  allen 
asthetischen  und  kunstlerischen  Fragen  fortwahrend  Verbesserungen 
gemacht  wurden  und  immer  weiter  versucht  werden,  ist  bei  der  Klasse 

*)  Die  drei  Uberschriften  in  den  Klavierwerken  op.  5,  op.  10,  op.  117  sind  kein  Gegenbeweis;  denn  sie 
erklaren  sich  deutlich  als  urspriingliche  Liedversuche.   Siehe  dazu  M.  Kalteck,  Bd.  I.  S.  I26ff.,  Bd.  IV, 
S.  278 ff.,  und  P.  Mies,  Herders  Edward-Ballade  bei  Joh.  Brahrns,  Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft, 
Jahrgang  2. 
**)  A.  o.  S.  31. 

***)  M.  Kalbeck,  Joh.  Brahrns,  Bd.  I,  S.  417 ff  (1.  Aufl.). 
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der  Streichinstrumente  vor  Jahrhunderten  ein  Zenith  gewonnen  worden, 
den  man  seither  anscheinend  nicht  mehr  zu  erreichen  vermochte.  Ge- 
rade  die  zweite  Halfte  des  letzten  Jahrhunderts  war  jener  Entwicklung 
iiberaus  giinstig.  Von  der  Orgel  bis  zur  Pauke,  von  der  Pikkoloflote  bis 
zur  BaBtuba  und  vor  allem  am  Klavier  hat  man  verbessert.  Erfolge  er- 
zielte  man,  die  unerhort  waren  und  kiihnste  Erwartungen  ubertrafen. 
Klagen  iiber  die  mannigfachen  Unzulanglichkeiten  vieler  Orchester- 
instrumente  wurden  immer  geringer,  und  heute  diirfte  besonders  bei 
Blasinstrumenten  kein  noch  so  unbescheidener  Wunsch  unerfiillbar 
sein.  DaB  es  dabei  ofters  grundlegende  Veranderungen  gab,  die  das  In- 
strument  im  Laufe  der  Zeit  durchmachte,  ist  bekannt.  Man  denke  nur 
allein  an  das  Waldhorn  der  Zeit  Beethovens  und  seinen  Abkommling, 
das  Horn  im  heutigen  Orchester,  oder  an  Instrumente,  die  erst  der  tech- 
nischen  Entwicklung  eines  anderen  ihre  Existenz  verdanken,  wie  BaB- 
klarinette,  Bassetthorn,  Kontrafagott  oder  Tuba. 

Und  zwischen  all  denen  steht  die  Geige  mit  ihren  Schwestern  und  Briidern, 
erhaben  iiber  jeden  Verbesserungs-  oder  Verschonerungsversuch.  Sie  ist 
auch  nicht  fertig  einst  erschaffen  worden;  auch  sie  hat  ihre  Ahnenreihe 
hinter  sich,  aber  ihre  technische  Entwicklung  scheint  zu  einem  be- 
stimmten  Zeitpunkt  abgeschlossen,  es  gab  an  ihr  nachher  nichts  mehr 
zu  verbessern,  vielmehr  begann  ein  offensichtlicher  Abstieg:  die  Instru- 
mente wurden  schlechter.  Jener  als  Hohepunkt  angesehene  Gipfel  im 
Geigenbau,  die  oklassische  Epoche«,  von  der  man  heute  spricht,  liegt 
weit  zuriick.  Die  Namen  der  beriihmten  italienischen  Geigenbauer  des 
17.  Jahrhunderts  sind  ihre  Reprasentanten.  Amati,  Stradivarius,  Guar- 
nerius  und  vielleicht  noch  ein  knappes  halbes  Dutzend  mehr,  von  Legen- 
den  umwoben,  zeugen  heute  mit  ihren  Werken  davon.  Sie  sind  die  Vor- 
bilder  geblieben.  Nach  ihren  Modellen  arbeitete  man  weiter,  man  ver- 
suchte  sie  nachzuahmen.  Es  entstanden  da  und  dort,  in  Deutschland, 
Osterreich,  Frankreich  hochrangige  Geigenwerkstatten.  In  Italien  selbst 
erstarb  diese  Tatigkeit,  und  samt  und  sonders  ging  die  Qualitat  der  er- 
zeugten  Instrumente  in  einer  scharfen  Kurve  abwarts.  Wesentlich  be- 
schleunigt  wurde  dieser  Abstieg  durch  ein  anderes  Moment,  das  nur 
historisch  zu  erfassen  ist.  Das  18.  Jahrhundert  bildete  in  seiner  zweiten 
Halfte  jene  Orchesterzusammenstellung,  die  wir  die  klassische  nennen, 
in  der  die  Streichinstrumente  quantitativ  die  Oberhand  gewannen.  Wah- 
rend  noch  um  1700  ein  Orchester  aus  annahernd  ebenso  vielen,  das  heiBt 
ebenso  wenigen  Streichinstrumenten  wie  Blasinstrumenten  bestand,  also 
z.  B.  auf  fiinf  Oboen  fiinf  Violinen  kamen,  verschoben  sich  diese  Ver- 
haltnisse  immer  mehr  zugunsten  der  Streicher.  Das  klangliche  Ideal 
wurde  zusehends  ein  anderes,  bis  langsam  der  Streicher klang  dominierte. 
Das  letzte  Ergebnis  dieser  Entwicklung  sieht  man  im  heutigen  Orchester, 
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in  dem  die  Streicher  ein  Vielfaches  der  Blaser  darstellen.  Hier  ist  jedes 
Blasinstrument,  mit  ganz  wenigen  Ausnahmen,  hochstens  mit  drei  Spie- 
lern  besetzt,  wahrend  an  den  Streicherpulten  zwanzig  und  mehr  Musiker 
sitzen.  Die  unmittelbare  Folge  davon  ist  die  erhohte  Nachfrage  nach 
Streichinstrumenten  gewesen,  die  ihrerseits  wieder  langsam  und  stetig 
die  Erzeugung  in  vergroBerte  MaBstabe  leitete.  Die  Geigen  jener  groBen 
italienischen  Meister  —  nur  mehr  ein  Prozentsatz  hat  sich  bis  heute  er- 
halten  —  sind  kaum  mehr  Marktobjekte.  Selten  wechselt  eine  ihren  Be- 
sitzer  und  geht  hochstens  von  Hand  zu  Hand.  Jedenfalls  ist  ihr  Preis  ihrer 
Seltenheit  entsprechend,  und  sie  kommen  seit  geraumer  Zeit  im  Hinblick 
auf  den  riesenhaften  Bedarf  an  Orchesterinstrumenten  gar  nicht  mehr 
in  Frage.  Auch  der  immer  noch  zunehmende  Dilettantismus  erhohte  die 
Nachfrage  in  Geigen  zusehends.  Dem  muBte  eine  gewaltig  erhohte  Pro- 
duktion  entsprechen,  und  so  wurde  der  Geigenbau  zu  dem,  was  er  heute 
ist,  zu  einer  Industrie,  die  mitunter  noch  in  kleinen  Meisterwerkstatten, 
hauptsachlich  aber  in  groBem  MaBstab  betrieben  wird. 
Selbstverstandlich  ging  auf  diesem  Wege  viel,  sehr  viel  von  der  Giite 
dieser  Instrumente  verloren.  Das  brachte  das  Massenproblem  mit  sich. 
Unter  der  Legion  von  Geigenbauern  befanden  sich  zwar  immer  einige, 
die  nicht  bloB  an  Traditionen,  sofern  es  solche  gab,  festhielten,  sondern 
die  auch  tatsachlich  hochwertige  Arbeiten  vollendeten.  Es  wurden  indes 
immer  weniger.  Heutigentags  sind  es  ganz  vereinzelte  Meister,  die  noch, 
wie  einst,  eine  Geige  in  all  ihren  Teilen  allein  in  ihrer  eigenen  Werkstatt 
herzustellen  vermogen. 

Wesentliche  EinbuBe  erlitt  der  hochwertige  Geigenbau  auBerdem  da- 
durch,  daB  viele  talentvolle  Geigenbauer  aus  wirtschaftlichen  Griinden 
ihre  Geigenbautatigkeit  allmahlich  mit  dem  Geigenhandel  vertauschten, 
die  Verfertigung  eigener  Instrumente  immer  mehr  einschrankten  oder 
sie  anderen,  weniger  gut  Bewanderten  iibertrugen. 

Ohne  all  diese  Verhaltnisse  gehorig  in  Rechnung  zu  ziehen,  hat  man 
sich  seit  dem  Aussterben  der  italienischen  Geigenbauer  stets  mit  wach- 
sendem  Interesse  mit  ihren  hinterlassenen  Werken  beschaftigt.  Man  be- 
miihte  sich  in  allen  Lagern,  unter  Geigenbauern  wie  auch  bei  Musik- 
freunden,  einem  scheinbaren  Geheimnis  auf  die  Spur  zu  kommen,  denn 
der  Klang  jener  italienischen  Instrumente  schien  einzig  in  seiner  Art  zu 
sein.  Wahrend  sich  die  klanglichen  Eigenschaften  bei  so  gut  wie  allen 
anderen  Musikinstrumenten  fortschreitend  verbesserten  —  die  Ventil- 
einfiihrungen  bei  Blasinstrumenten  und  ihre  klanglichen  Folgen  sollen 
hier  iibergangen  werden  — ,  wahrend  also  entschieden  die  neuen  Kla- 
viere,  Pauken,  Floten,  Oboen  und  auch  die  neuen  Orgeln  die  altenklang- 
lich  immer  mehr  iiberragten,  wollte  dies  bei  den  Streichinstrumenten 
scheinbar  nicht  gelingen.  Ein  Odium  liegt  seither  auf  jeder  neu  verfertigten 
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Geige.  Der  Gedanke  an  ein  ungeliiftetes  Geheimnis  des  italienischen 
Geigenklanges,  ja  Versuche  mit  Suggestion  und  Falschung  gewannen 
immer  mehr  Boden.  Da  als  unbestritten  nur  das  Alter  jener  Geigen 
galt,  ging  man  daran,  neu  gefertigte  Geigen  auBerlich  kiinstlich  alt  zu 
machen;  jedoch  jener  geriihmte  Klang  war  nicht  zu  beschworen.  Alle 
Bestandteile  der  alten  Instrumente  wurden  untersucht,  ihre  Dimen- 
sionen  genau  kopiert,  und  da  man  auch  heute  noch  uber  die  gleichen 
Holzer,  vielleicht  sogar  von  gleichem  Alter  verfiigt,  so  muBte  bei  einer 
der  alten  Exaktheit  gleichkommenden  Verfertigung  ein  Ergebnis  gleicher 
Giite  erzielt  werden,.  es  sei  denn,  daB  wirklich  das  Alter  des  fertigen  In- 
struments eine  noch  nicht  beobachtete  Rolle  spielen  sollte.  Uber  die 
Wirkung  des  farbigen  Geigenlacks  auf  den  Klang  hat  man  lange  Zeit 
irrige  Ansichten  gehabt,  unzahlige  Versuche  gemacht,  ohne  zu  einem 
Ergebnis  zu  kommen,  das  irgendwie  Erfolg  versprach. 
Dem  Mikroskop,  der  Wage,  der  Membrane  und  der  chemischen  Unter- 
suchungsmethode  von  heute  erschlieBen  sich  aber  Dinge,  von  denen  man 
in  friiheren  Jahren  keine  Ahnung  hatte.  Die  Erwagung,  daB  ein  der 
Praxis  verloren  gegangenes  Verfahren  in  der  Behandlung  des  Geigen- 
holzes  von  groBerer  Bedeutung  sei,  als  man  bisher  annahm,  wurde  be- 
starkt  durch  Untersuchungen  an  Holzern,  die  gleicher  Beschaffenheit 
und  gleichen  Alters  mit  dem  Geigenholz  der  klassischen  Epoche  waren. 
Da  zeigte  sich  am  Vergleich  mit  Ahorn-  und  Fichtenbrettern  von  alten 
Schranken  und  Tischen,  daB  das  Holz  der  altitalienischen  Geigen  von  vollig 
anderer  Beschaffenheit  ist,  wie  das  gleichalte  von  Schranken  und  Tischen. 
Subtilste  Untersuchungen  ergaben  dann  ein  ebenso  iiberraschendes  wie 
aufklarendes  Ergebnis.  Das  Geigenholz  stellt  sich  als  gewissermaBenim- 
pragniert  dar,  es  ist  durch  und  durch  getrankt  mit  einer  Fliissigkeit,  die 
langst  getrocknet,  erstarrt  ist,  alle  Teile  des  Holzes  fvillt,  untereinander 
verbindet  und  dem  Holz  selbst  eine  hornartige  Struktur  verleiht,  die 
ebenso  widerstandsfahig  wie  resonanzreich  ist.  Holz  und  Lack  verbinden 
sich  restlos,  und  dadurch,  daB  jede  UnregelmaBigkeit  des  Holzes  ausge- 
glichen  ist,  stellt  die  so  behandelte  Geige  einen  idealen  Resonanz- 
korper  dar. 

Dieses  Ergebnis  zu  finden  und  es  nutzbringend  zu  verwerten,  war  einem 
Gelehrten  vorbehalten.  Vor  nunmehr  zwanzig  Jahren  begann  der  Dres- 
dener  Professor  Franz  Joseph  Koch,  ein  begeisterter  Musikfreund  und 
fleiBiger  Kammermusikspieler,  seines  Zeichens  Physiker  und  erfolg- 
reicher  Erfinder  auf  dem  Gebiete  der  Elektrophysik,  seine  Studien,  die 
dem  Klang  der  Geige  galten.  Sobald  er  sich  uber  die  UnumstoBlichkeit 
jener  Entdeckung  der  Homogenisierung  des  Geigenholzes  klar  geworden 
war  —  der  Vergleich  mit  anderen  Geigen,  ihrem  Klang  und  ihrer  Holz- 
struktur  bestatigte  sie  nur  —  ging  er  daran,  jene  eingedrungene  Fliissig- 
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keit  zu  untersuchen.  Ihre  materielle  Verwandtschaft  mit  dem  alten 
Geigenlack  sprang  sofort  ins  Auge.  Nur  war  der  chemische  Prozefi  da 
und  dort  verschieden  gewesen.  Die  Untersuchungen  ergaben  namlich, 
daB  jenes  Insholzdringen  der  Fliissigkeit  vor  der  endgiiltigen  Lackierung 
erfolgt  sein  muBte,  ja  daB  geraume  Zeit  zwischen  diesen  beiden  Pro- 
zeduren  lag.  »Ohne  Ql  nichts  zu  machen«,  hat  Stradivarius  in  eine  seiner 
Geigen  geschrieben.  Ol  ist  auch  der  Stoff  jener  Fliissigkeit.  Ihr  Ein- 
trocknenlassen,  von  dem  allein  die  Wirkung  auf  die  Holzstruktur  ab- 
hangt,  war  erwiesenermaBen  ein  in  Italien  damals  gebrauchlicher  Usus. 
Unter  der  Sonne  Cremonas,  auf  dem  Dache  des  Hauses  von  Stradivarius 
trockneten  die  Geigen  monatelang  und  wurden  nachher  mit  Ollack 
lackiert. 

Das  ist  der  Inhalt  der  Kochschen  Forschungen.  Und  die  hat  Koch  in 
jahrelangen  unermiidlichen  Versuchen  praktisch  zu  verwerten  vermocht. 
Er  baut,  nachdem  er  im  Jahre  1915  seine  Entdeckung  veroffentlicht  hat, 
nunmehr  Geigen  nach  italienischen  Modellen  in  exaktester  Arbeit,  homo- 
genisiert  das  Holz,  trocknet  es  monatelang  und  lackiert  dann  sorgfaltig. 
Die  Instrumente,  deren  Holz  die  gleiche  hornartige  Struktur  hat  wie  das 
der  alten  Italiener,  sind  auBerlich  ideal  gelungen.  Die  altesten  in  der 
Offentlichkeit  befindlichen  Koch-Geigen  sind  jetzt  zehn  Jahre  alt;  ihr 
Klang  ist  der  einer  edlen,  hochwertigen  und  gut  erhaltenen  Italienerin. 
Wesentlich  ist  fiir  uns  heute,  daB  ein  groBer  Teil  der  alten  Meistergeigen 
durch  Reparaturen,  schlechte  Behandlung  und  vor  allem  durch  zu  vieles 
Spielen  klanglich  sehr  verloren  hat.  Kochs  Forschung  hat  namlich  auch 
den  Beweis  erbracht,  daB  uber  ein  gewisses  Alter,  uber  ein  bestimmtes 
MaB  von  Ausgespieltheit  hinaus  auch  das  beste  und  giinstigst  bearbeitete 
Geigenholz  nicht  mehr  seine  Struktur  erhalten  kann.  Viele  Geigen,  deren 
Namen  und  Geschichte  nur  zu  beriihmt  sind,  haben  klanglich  so  sehr 
verloren,  daB  einzig  und  allein  Nimbus  und  Glauben  an  ihrer  Giite  noch 
nicht  zweifeln  lassen. 

Das  Streben  Kochs  geht  nun  dahin,  eine  in  solidester  Werkstattarbeit 
verfertigte  Geige  von  hoher  klanglicher  Giite  herzustellen.  Der  Bau 
und  die  tonliche  Behandlung  dauern  lange.  Ein  ideal  erdachtes  System 
ermoglicht  eine  ununterbrochene  Beobachtung  der  klanglichen  Reifung 
jedes  Instruments  wahrend  der  langwierigen  Bearbeitung,  auf  die  eben 
genau  eingegangen  werden  kann.  Nicht  jedes  Instrument  ist  von  gleicher 
Giite,  denn  auch  hier  sprechen  Unwagbarkeiten  mit  wie  iiberall.  Eines 
ist  sicher:  Die  zehnjahrigen  Instrumente  sind  besser  als  die  jiingeren. 
Ein  Nachlassen  der  zu  Anfang  erreichten  klanglichen  Giite  wurde  bei 
keiner  Koch-Geige,  die  sich  in  guten  Handen  befand,  beobachtet. 
Ali  diese  Ergebnisse,  insonderheit  der  den  besten  Vorbildern  nahe- 
kommende  Klang  bedeuten  eine  Errungenschaft,  wie  sie  im  Geigen- 
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bau  seit  mehr  als  zwei  Jahrhunderten  ersehnt,  erwartet  und  stets  unter- 
blieben  war.  Kochs  Geige  ist  im  Verhaltnis  zur  italienischen  Meistergeige 
wohlfeil.  Seine  Werkstatt,  in  der  auch  Bratschen,  Violoncelle  und  ver- 
einzelt  Kontrabasse  gebaut  werden,  beschaftigt  sich  mitunter  aus- 
nahmsweise  auch  mit  der  klanglichen  Veredelung  fremder  Instrumente. 
Hier  zeigen  sich  oftmals  die  Richtigkeit  und  der  praktische  Wert  der 
Kochschen  Methode  besonders  deutlich.  Im  ganzen  genommen  ist  diese 
Dresdener  Geigenwerkstatt  eine  der  erfreulichsten  Erscheinungen  auf 
dem  Gebiet  des  Instrumentenbaues.  Man  ist  bereits  vielfach  uber  das 
Vorurteil  hinaus,  das  immer  wieder  an  dem  Begriff  >>neue  Geige  «  AnstoB 
nahm.  Zu  oft  hat  man  sich  schon  von  der  klanglichen  Schonheit  dieser 
Geigen  iiberzeugen  konnen,  die  immer  mehr  in  Konzerten  in  den  Handen 
Berufener  erklingen.  Man  kann  von  einer  Verjiingung  der  besten  ita- 
lienischen Geigenbauepoche  sprechen.  GewiB  wird  es  stets  eine  kleine, 
allerdings  immer  kleiner  werdende  Anzahl  von  Meisterwerken  verschie- 
dener  Herkunft  geben,  die  uber  jeden  Vergleich  siegen.  Es  sind  dies  nicht 
alles  italienische  Geigen  des  17.  Jahrhunderts.  Unter  Umstanden  konnen 
auch  Instrumente  geringerer  Meister  oder  solche  unbekannter  Herkunft 
darunter  sein.  Die  Geigen  aber,  die  als  erstklassig  bezeichnet  aus  der 
Dresdener  Werkstatt  Professor  Franz  Joseph  Koch  kommen,  halten  die 
ernsthaftesten  Vergleiche  aus.  Ihr  Klang  ist  von  jener  geruhmten  italie- 
nischen Schonheit,  ihre  Ansprache  ist  ideal  leicht,  TongroBe  und  Trag- 
fahigkeit  kommen  denen  der  unbeschadigten  Italiener  gleich,  mit  denen 
sie  auch  das  Aussehen  teilen.  DaB  hier  allerdings  die  Farbe  des  Lackes 
noch  nicht  jenen  »Galerieton«  der  alten  Italiener  annahm,  ist  begreiflich. 
Die  Werkstatt  gibt  im  Jahre  verhaltnismaBig  wenig  Instrumente  heraus. 
Ihre  Herstellung  braucht  viel  Zeit.  Wer  aber  in  Besitz  eines  dieser  In- 
strumente kam,  hat  seine  ungeminderte  Freude  daran  gehabt. 


SCHULMUSIKPFLEGE 

VON 

BRUNO  STURMER-LORRACH 

Die  Seele  des  Kindes  ist  der  Acker  fiir  alle  Saat,  die  einmal  aufgehen 
soli.  Sie  muB  bereit  sein  zu  empfangen,  muB  sich  dem  Samann  wie 
dem  Samen  selbst  schenken,  soli  die  Frucht  ausreifen  konnen.  Diese 
Bereitschaft  ist  schon  notig  zur  Aufnahme  des  abstrakten  Wissens,  zur 
Verarbeitung  des  Erfahrungsmaterials.  Wieviel  notwendiger  ist  sie 
aber  erst  dann,  wenn  es  sich  darum  handelt,  die  Seele  des  Kindes  der 
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Kunst  zu  offnen  oder  —  offen  zu  halten!  Denn  voraussetzungs-  und 
erziehungslos  reagiert  das  Kind  vom  friihen  Alter  an  auf  Kunst,  ins- 
besondere  auf  Musik  als  die  von  Nebenwirkungen  und  Komplikationen 
(mit  Verstand,  Formsinn,  Phantasie)  freieste  Kunst.  Es  lacht  beim  hei- 
teren,  es  weint  beim  ernsten  Lied;  es  versteht  auch  die  Musik  ohne  Worte, 
und  beinahe  nie  wird  es  vorkommen,  daB  von  ihm  Ernst  oder  Heiterkeit 
einer  Musik  nicht  oder  falsch  erkannt  wird.  Die  Seele  ist  also  dem  musi- 
kalischen  Erlebnis  weit  offen,  ist  bereit  zur  Saat,  ist  vorherbestimmt  zur 
Reife  des  kiinstlerischen  Erlebnisses. 

Was  aber  tun  wir,  um  diese  kostliche  Einstellung  dem  Kinde  zu  be- 
wahren?  Wir  werfen  Steine  in  den  See,  bis  er  ausgefiillt  ist,  die  leben- 
digen  Wasser  verlaufen  sind  und  die  Sonne  sich  nicht  mehr  in  ihnen 
spiegeln  kann.  Wir  »erziehen«  das  Kind,  geben  ihm  eine  musikalische 
Erziehung,  die  im  Notenlesen,  im  Vom-Blatt-Singen,  im  Einiiben  von 
Liedern  besteht.  Und  wenn  wir  das  ein  paar  Jahre  gemacht  haben, 
schauen  wir  befriedigt  zu,  wie  das  Kind  —  dem  nicht  besondere  Hin- 
gabe  an  die  Musik  mitgegeben  ist  —  vor  jeder  Beriihrung  mit  Musik 
zuriickschreckt,  wenigstens  mit  der  in  der  Schule  geiibten.  Es  pfeift  und 
singt  den  Gassenhauer,  denn  in  ihm  fiihlt  es  sich  frei  und  ungehemmt,  es 
verachtet  das  Volkslied.  Und  der  Junge  freut  sich  seines  Stimmbruchs, 
da  er  ihn  befreit  vom  Zwange  der  Gesangstunde.  Soli  dann  ein  solches 
Kind  Musikunterricht  auf  einem  Instrument  erhalten,  zur  Freude  der 
Eltern  und  Anverwandten,  so  nimmt  es  auch  das  wie  eine  Pflicht  auf 
sich,  freud-  und  lustlos,  aber  stets  bereit,  dem  Lehrer  der  bestgehaBten 
»Disziplin«  einen  Streich  durch  Nichtiiben,  durch  versteckten  oder 
offenen  Widerstand  zu  spielen.  Und  das  alles  nennen  wir  dann  Erziehung 
zur  Kunst  und  wundern  uns,  daB  wir  keine  musikalische  Volkskultur 
haben,  daB  wir  miihselig  erst  beginnen  miissen,  erwachsenen  Menschen 
in  Volkshochschulkursen,  in  Vortragen  »popularer  Art«  das  Kunst- 
erlebnis  naher  zu  bringen.  Wir  wundern  uns  dariiber,  aber  erkennen  die 
Ursache  nicht,  sondern  fahren  fort,  Kongresse  abzuhalten,  in  denen  uber 
Schulgesang  gesprochen,  geredet,  gesalbadert  wird.  Systeme  —  o  Graus 
und  Schrecken  der  Kinderseele !  —  werden  vorgetragen,  Dressurkunst- 
stiicke  vorgefiihrt,  sehr  weise  uber  alles  verhandelt.  Nur  eines  wird  ver- 
gessen:  die  Frage,  was  das  Kind  dazu  sagt,  ob  ihm  das  Erlebnis  »Musik«, 
unser  tiefstes  menschliches  Erlebnis,  unser  starkstes  Hiniibergreifen  ins 
Jenseitige,  lebendig  wird  durch  systematischen  Drill.  Notenlesen,  Vom- 
Blatt-Singen,  Vokalisation,  Intervall-Treffen  —  das  sind  die  Folterwerk- 
zeuge,  mit  denen  wir  das  Kind  zwingen,  jedem  Musikwillen  fiir  immer 
Lebewohl  zu  sagen.  Es  miissen  schon  Martyrer  von  Gottesgnaden  sein, 
die  trotzdem  durchhalten  und  mit  Liebe  spater  zur  wirklichen  Musik 
kommen.  Oder  sie  miissen  keine  Stimme  gehabt  oder  immer  falsch  ge- 
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sungen  haben,  dann  ist  auch  Hoffnung,  dafi  einmal  musikbegeisterte 
Menschen  aus  ihnen  werden. 

Ist  es  denn  Zufall,  dafi  neunzig  Prozent  aller  Schiiler  auf  den  Musik- 
schulen  und  der  Privatmusiklehrer  unbegabt,  unlustig,  faul  und  wider- 
spenstig  sind?  Ist  das  Zufall,  wo  wirkliches  Unmusikalischsein  so  selten 
wie  Farbenblindheit  ist?  Ist  es  Zufall,  dafi  trotz  aller  Systeme,  trotz  der 
fabelhaftesten  Fortschritte  in  der  Konzentration  des  Stoffes  unsere  Jugend 
immer  mehr  dem  musikalischen  Schund  nachlauft,  dafi  schon  der  Knirps 
von  sechs,  acht  Jahren  den  Bummelpetrus  grolt,  aber  kein  Volkslied 
richtig  kann?  Ist  es  Zufall,  dafi  in  unseren  Volkshochschulkursen  er- 
wachsene  Menschen  sitzen,  die  teilweise  sogar  in  ihrer  Jugend  zum  Kla- 
vier  gepriigelt  worden  sind,  und  mit  grofien  Augen  und  hellsten,  fein- 
horigsten  Ohren  Selbstverstandlichkeiten  wie  Offenbarungen  hinnehmen? 
Dafi  solche  Menschen  nichts  wissen  vom  Einfachsten  und  zugleich  Tiefsten 
der  Musik,  dafi  sie  hilflos  lacheln  wie  Kinder  bei  der  Frage  nach  dem 
Wesen  der  Musik,  nach  ihrem  Sinn,  ihrem  Recht,  ihrem  Zweck?  Und 
wenn  ihr  das  wifit  und  erlebt  habt,  ihr  Neunmalklugen  mit  euren  Systemen 
—  und  ihr  miifit  es  wissen,  denn  es  ist  alltagliches  Erlebnis  —  dann 
wagt  ihr  noch  immer  in  eueren  mittelalterlichen  Hexenkiichen  neue  Re- 
zepte  zu  brauen  zur  Bildung  der  Jugend?  Dann  schlagt  ihr  immer  noch 
nicht  an  euere  Brust  und  ruft:  nostra  culpa,  nostra  maxima  culpa? 
Zum  Teufel  endlich  mit  dieser  Auffassung  der  Kunst  als  Lehr-  und  Lern- 
disziplin,  als  Wissenszweig!  Die  Frage  ist  doch  einfach  die:  komme  ich 
durch  mein  Wissen,  also  durch  den  Verstand  oder  durch  mein  Fiihlen 
zum  kiinstlerischen  Erlebnis?  Ich  denke  doch,  dafi  kein  Mensch —  er 
miifite  denn  eine  Personifikation  des  griinen  Tisches  darstellen  —  ab- 
leugnen  wird,  dafi  nur  das  Gefiihl  die  Kunst  als  Erlebnis  vermittelt.  Das 
Wissen  ist  sekundar  wiinschenswert,  da  es  vertiefen  kann,  aber  es  ist 
geradezu  schadlich,  wenn  es  in  erster  Reihe  steht.  Was  ich  demErwach- 
senen  im  popularen  Vortrag  zumuten  kann,  das  gilt  nicht  fiir  das  Kind. 
Wenn  ich  jenem  von  Akustik,  von  Harmonie  und  Melodie,  von  Form 
und  ihrer  Entwicklung  spreche,  so  wende  ich  mich  gleichzeitig  an  Gefiihl 
und  Verstand,  und  es  liegt  an  mir  —  dem  Vortragenden  —  beides  in 
Einklang,  zur  Erganzung  zu  bringen.  Das  Kind  aber  will  zunachst,  zu- 
mal  wo  es  sich  um  ein  Gefiihlserlebnis  handelt,  auch  gefuhlsmafiig  ge- 
fesselt  sein.  Es  will  aus  sich  selbst  heraus  den  Drang  nach  Mehr,  nach 
Erkenntnis  des  dunkel  Ersehnten  entwickeln,  nicht  gewalttatig  dazu 
gezwungen  werden.  Das  Kind  will  Musik,  nicht  Vokabel  der  Musik. 
Daher  mein  Vorschlag,  denn  mehr  soli  dieser  Aufsatz  nicht  bringen,  er 
will  ja  kein  System  den  anderen  hinzufiigen,  er  will  nur  einen  Weg 
zeigen:  lafit  das  Kind  singen,  raubt  ihm  aber  nicht  die  Freude  am  Singen 
durch  den  Zwang,  der  im  Drill  seine  schlimmste  Aufierung  findet.  Spielt 
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ihm  Lieder,  sprecht  ihm  Texte  vor  und  freut  euch  mit  ihm  an  beiden, 
macht  sie  ihm  lebendig,  indem  ihr  euch  auf  seine  Seele  einstellt.  Nicht 
Pensum  aufarbeiten,  sondern  frei  verfiigen  iiber  die  Zeit,  frei  uber  den 
Stoff,  das  muB  der  Sinn  der  Musikerziehung  sein.  Und  was  ist  wichtiger: 
Notenlesen  oder  Musikfiihlen?  Ist  es  nicht  ein  klein  wenig  lacherlich, 
wenn  wir  uns  so  Miihe  geben,  dem  Kinde  auf  allerlei  Umwegen  die 
Noten  beizubringen,  und  wir  erleben  miissen,  daS  der  Erwachsene  spater 
im  Chor  keine  Ahnung  mehr  von  aller  Weisheit  seiner  Jugend  hat? 
Fragt  den  Dirigenten  des  Mannerchors  in  der  Stadt,  auf  dem  Land,  wie- 
viel  Prozent  seiner  Sanger  Noten  kennen.  Und  die  Antwort  wird  so  aus- 
fallen,  daB  man  glauben  mochte,  keiner  dieser  erwachsenen  Menschen 
habe  einmal  eine  Singstunde  in  der  Schule  absolviert.  Fiinf  bis  zehn  von 
hundert  Sangern  weiB  von  Noten,  Notenwerten  und  Pausen,  die  anderen 
singen  dem  Gehor  nach.  Und  alle  waren  in  der  Schule  und  muBten  singen ! 
Ich  bin  der  letzte,  der  dem  Singen  ohne  Notenkenntnis  das  Wort  redet, 
da  ich  aus  Erfahrung  weiB,  wie  schwer  es  ha.lt,  dabei  schon  leichte  Chore 
einzustudieren,  geschweige  gar  polyphone  Musik  herauszubringen.  Aber 
keinesfalls  darf  das  Notenlesen  an  erster  Stelle  stehen,  es  muB  allmahlich 
zum  Bediirfnis  werden.  Denn  wenn  schon  dem  Erwachsenen  viel  Freude 
am  Gesang  verloren  geht,  wenn  er  mit  Notenlesen  geplagt  wird  (fragt 
die  Leute  der  Praxis,  was  fiir  Erfahrungen  sie  damit  in  ihren  primitiven 
Choren  gemacht  haben!),  wieviel  schwerer  findet  sich  das  Kind  damit 
ab.  Wir  miissen  eben  wirkliche  Erzieher  und  keine  Unteroffiziere  sein. 
Damit  wir  aber  das  eine  sind  und  das  andere  vermeiden,  miissen  wir  uns 
bemiihen,  einen  Eingang  zur  Seele  des  Kindes  zu  finden,  der  uns  ermog- 
licht,  auch  trockenes  Wissen  beinahe  unvermerkt  zu  vermitteln.  Und 
dieser  Weg  fiihrt  durch  das  Tor  des  lebhaften  Interesses  des  Kindes  an 
allem  Lebendigen,  an  allen  Erzahlungen  vom  Leben.  Darum  ist  mein 
Vorschlag:  Erzahlt  den  Kindern  von  der  Musik,  von  ihren  Meistern, 
ihrem  Leben,  ihren  Leiden.  Lehrt  sie  im  Erzahlen  die  Schauer  der  Mystik 
kennen,  die  im  Erlebnis  der  Musik  iiber  uns  kommen,  erzahlt  ihnen  von 
der  Not,  der  inneren  zwangvollen  Not  des  Schaffenden.  LaBt  sie  mit  ihm 
leiden,  und  sie  werden  aus  diesem  Mitleid  heraus  sein  Werk  mit  anderen 
Ohren  horen,  sie  werden  Beziehung  suchen  zwischen  dem  Erzahlten  und 
dem  Gehorten,  und  sie  werden  sie  finden.  Man  kann  schon  dem  kleinen 
Kinde  die  Tore  offnen,  indem  man  das  Erzahlte  in  die  ihm  gemaBe  Form 
des  Gleichnisses,  der  bildhaften  Darstellung  kleidet.  Dem  groBer  werden- 
den  aber  ist  keine  Geschichte  aus  dem  Leben,  dem  Schaffen  der  Meister 
zu  schwer,  zu  unverstandlich.  Das  Kind,  das  einmal  von  der  Lebensnot 
unserer  GroBen  gehort  hat,  wird  immer  ein  besonderes  —  personliches  — 
Verhaltnis  zu  ihnen  haben,  es  kommt  ihnen  innerlich  nahe,  und  darum 
wird  ihrem  Werke  seine  Seele  empfangsbereit  sein.    Und  die  Namen 


STORMER:  schulmusikpflege 


197 


unserer  GroBen  werden  vertrauten  Klang  haben  fiir  unsere  Jugend,  so 
vertraut,  daB  ihre  Werke  ihr  plotzlich  wie  von  selbst  nahegeriickt  sind. 
Vielleicht  auch  wird  einer  so  erzogenen  Jugend  das  Wort  vom  Volke  der 
»Dichter  und  Denker«  als  die  Liige  bewuBt  werden,  die  es  darstellt.  Denn 
wahrhaftig:  das  deutsche  Volk  ist  nicht  schuld  daran,  daB  es  so  viele 
der  groBten  Geister  aufzuweisen  hat,  aber  es  ist  schuld,  daB  so  viele  von 
ihnen  verhungert  und  verkommen  sind !  Und  die  Jugend,  die  das  einsieht, 
wird  die  Achtung  vor  dem  Schaffenden  bewahren  und  wird  sich  Miihe 
geben,  ihm  den  Weg  zu  ebnen,  nicht  noch  mehr  zu  erschweren.  Denn 
eng  verkniipft  ist  die  Erkenntnis  der  Kunst  und  des  Kunstwerks  mit  der 
Ehrfurcht  vor  dem  Schopfertum.  Wo  diese  nicht  da  ist,  kann  jene  nie 
werden.  Und  wehe  dem  Volke,  das  seine  Schopfermenschen  nicht  ehrt, 
wehe  vor  allem  solcher  Jugend!  Wir  Heutigen  aber  brauchen  nichts  so 
sehr  wie  das  Erlebnis  des  Geistigen,  wo  immer  es  sich  offenbart.  Die 
Kunst  fiihrt  den  Weg  zum  Geiste,  zur  Idee  am  sichersten  und  leichtesten, 
denn  sie  ist  das  Erlebnis  der  Seele.  Wollen  wir  also  unsere  Jugend  er- 
ziehen,  sie  dahin  bringen,  wo  wir  sie  haben  miissen,  damit  sie  selbst 
fruchtbar  werde,  dann  miissen  wir  endlich  einmal  den  Mut  haben  zu 
gestehen,  daB  wir  neu  aufzubauen  gezwungen  sind,  daB  wir  alte,  ver- 
altete  Ansichten  vom  Weg  zur  Kunst  endgiiltig  uber  Bord  werfen  miissen. 
Lebendige  Kunst,  lebendiges,  warmes  Erlebnis  ihrer  Schonheit  miissen 
wir  der  Jugend  geben,  nicht  tote  Lesezeichen  und  Buchstabieriibungen. 
Dazu  fehlen  heute  noch  die  Lehrer.  Heute  noch,  solange  diese  Erkenntnis 
sich  nicht  Bahn  gebrochen,  den  Ring  des  Bureaukratismus,  des  Eigen- 
sinns  und  des  Besserwissens  durchbrochen  hat,  daB  alle  Musikerziehung 
sich  dahin  orientiert.  Nicht  Musikdrillschulen  sind  notig,  sondern  Musik- 
horschulen.  Es  ist  unwichtig,  ob  Anna  und  Fritz  Klavier  klimpern  oder 
Geige  kratzen.  Wichtig  aber  ist,  ob  sie  schon  von  haBlich,  gut  von 
schlecht  unterscheiden  konnen.  Wichtig  ist,  ob  sie  vom  Geiste  wissen, 
nicht  etwa,  ob  sie  sich  berufen  fiihlen,  teil  an  ihm  zu  haben,  weil  sie 
auch  ein  Instrument  bearbeiten.  Auswahl  auch  hier,  Auswahl  der  Be- 
gabten,  aber  Erziehung  der  Menge  bis  zur  Grenze  des  Moglichen.  Vom 
Wesen  der  Dinge  soli  sie  wissen,  dann  ist  mehr  geholfen,  als  wenn  sie 
halbes  Wissen  der  Dinge  in  ihren  Umrissen  in  sich  tragt. 
Dann  wenn  unsere  Erziehung  zum  Musikhoren  Grundlage  aller  Ver- 
mittlung  des  kiinstlerischen  Erlebnisses  ist,  dann  werden  wir  auch  die 
Lehrer  fiir  die  Jugend  haben.  Leute  —  Manner  und  Frauen  —  deren 
Seele  hell  von  der  Erkenntnis  der  Kunst,  deren  Herz  voli  ist  vom  Erlebnis 
des  Schopferischen.  Menschen,  die  sich  dem  Geiste  nahe  fiihlen  und  aus 
Fiille  sprechen,  erzahlen,  singen  konnen.  Menschen,  denen  die  Kinder 
mit  offenen  Augen,  offenen  Seelen  zuhoren,  die  ihnen  das  ewige  Ge- 
heimnis  der  Kunst  zu  offenbaren  scheinen.  Bis  sie  bei  eigenem  Denken  zur 
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Erkenntnis  kommen,  daB  dies  Geheimnis  nie  offenbart  werden  kann, 
weil  es  das  Schonste  der  Kunst  bedeutet.  Seelen  sollt  ihr  bilden,  nicht 
Automaten.  Menschen  sollt  ihr  Schonheit  und  das  BewuBtsein  von  ihr 
auf  den  Weg  geben,  wappnen  sollt  ihr  sie  gegen  das  Widerliche,  das  HaB- 
liche  und  Gemeine.  Nicht  Zwangsjacke  darf  euere  Kunsterziehung  sein, 
sonst  laufen  euch  die  Jungen  davon  —  in  die  Arme  des  lockenden,  weil 
freiheitgeborenen  (wer  von  ihnen  fragt,  in  welcher  Freiheit!)  Schundes. 
Sie  mu8  Freude  fiir  die  Jugend  sein,  Ansporn  zu  zielhafter  Anspannung 
alles  Schopferischen  im  Einzelmenschen. 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 


Das  erste  Blatt  unserer  diesmaligen  Serie, 
Beethoven  zugehorig,  ist  die  Wiedergabe  einer 
Unbekannten  Skizze  zum  B-dur-Trio,  op.  97, 
deren  Obersetzung  —  das  Wort  ist  im  Hin- 
blick  auf  des  Meisters  Handschrift  wohl  ange- 
bracht  —  sich  im  Textteil  Seite  173  findet.  Die 
Tafel  gehort  zu  dem  Aufsatz  von  Hermann 
Hans  Wetzler. 

Die  weiteren  fiinf  Beethoven-Bilder  sind  Er- 
gebnisse  des  Spiireifers  Theodor  Frimmels. 
Durch  die  dankenswerte  Bareitwilligkeit  des 
Verlegers  Kari  Konig  in  Wien  wurden  wir  in 
den  Stand  gesetzt,  diese  Abbildungen  aus 
Frimmels  neuestem  Buch  »Baethoven  im  zeit- 
genossischen  Bildnis«,  das  auf  Seite  203  in 
diesem  Heft  besprochen  wird,  unseren  Lesern 
vorzulegen.  Wir  haben  die  Beethoven-Bilder 
in  den  15  Jahrgangen  unserer  Zeitschrift 
durchgesehen;  unter  den  vielen  hundert 
Stiick  fehlen  nur  diese  fiinf  Blatt.  An  der 
Hand  der  Deutungen  des  unerreichten  Ken- 
ners  geben  wir  zu  den  Blattern  folgende 
Notizen: 

Das  Brustbild  von  Isidor  Neuga.fi  stammt  aus 
dem  Jahre  1806.  Es  stimmt  ziemlich  iiberein 
mit  dem  beriihmteren  Beethoven-Bildnis  des 
Hauses  Brunsvik,  dessen  Maler  man  nicht 
kennt.  Frimmel  meint,  daB  NaugaB  moglicher- 
weise  der  Autor  auch  des  Brunsvikschen  Bild- 
nisses  sein  konnte.  Ist  unser  Portrat  charakte- 
ristischer  als  das  des  Hauses  Brunsvik,  so  zahlt 
es  doch  nicht  zu  den  besten  Abbildern  des 
Meisters.  Das  Gesicht  ist  zu  zart  und  blaB  ge- 
farbt;  iiberdies  hat  das  Original  viele  Restaurie- 
rungen  durchgemacht.  Bekannt  ist,  daB  Neu- 
gaB  im  gleichen  Jahr  1806  ein  Portrat  Haydns 
geschaffe  i  hat.  Sein  Beethoven-Bildnis,  das 
datiert  und  signiert  ist  und  sich  in  Gratz 
bei  Troppau  befindet,   scheint  NeugaB  fiir 


den  Fiirsten  Kari  Lichnowsky  gemalt  zu 
haben. 

Die  oben  genannte  Besprechung  weist  u.  a. 
darauf  hin,  daB  es  Frimmel  gelungen  ist,  einer 
Kreidezeichnung  von  Hippius  habhaft  zu 
werden,  zu  der  Beethoven  nach  der  Familien- 
iiberlieferung  eine  Sitzung  gewahrt  haben  soli. 
Es  ist  ein  nahezu  lebensgroBes  Brustbild.  Die 
Erscheinungszeit  setzt  Frimmel  in  die  zwan- 
ziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  und  weist 
auf  verschiedene  Ahnlichkeitsmerkmale  mit 
Schimons  wohlbekanntem  Gemalde  hin.  Im 
AnschluB  an  dieses  Blatt  sei  ein  Beethoven- 
Kopf  von  Moritz  v.  Schwind  veroffentlicht, 
der  aus  einem  Skizzenbuch  des  Kiinstlers 
stammt.  Wir  entsinnen  uns  hierbei  der 
Schwindschen  Lachner-Rolle,  aus  der  wir 
friiher  einige  Abschnitte  unseren  Lesern  dar- 
boten,  in  der  Schwinds  Beethoven-Kopf  in 
ahnlich  markiger,  wohl  aber  nur  auf  Erinne- 
rungen  fuBender  Pragung  auftritt. 
Neu  sind  fiir  die  Leser  der  »Musik«  auch  die 
beiden  seltsamen  Darstellungen  des  Meisters 
als  Spazierganger  in  ganzer  Figur.  Auf 
Jos.  Weidners  Zeichnung,  die  191 6  entdeckt 
wurde,  wird  Beethoven  gezeigt,  wie  er  einen 
dicken  Spazierstock  einem  Taktstock  ahnlich 
schwingt.  Das  Blattchen  steht  nicht  weit  ab 
von  der  Karikatur.  Das  Aguarell  von  J.  Nep. 
Hdchle  jedoch  ist  ernsthafter  Natur.  Es  stellt 
Beethoven  bei  kaltem  Wetter  in  einen  dicken 
Mantel  gehiillt  dar,  der  vor  die  rechte  Gesichts- 
halfte  gezogen  ist.  Das  Bildchen  ist  1915  zum 
Vorschein  gekommen  und  befindet  sich  im 
Privatbesitz. 

Mit  diesen  Veroffentlichungen  schlieBt  sich 
der  Umkreis  dessen,  was  an  Beethoven-Bild- 
nissen,  soweit  zeitgenossische  Darstellungen 
in  Frage  kommen,  zu  erlangen  war  und  ist. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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INLAND 

BERLINER  BORSEN-COURIER  (5.  Oktober  1923).  —  »Jessonda«,  eine  Sakularerinnerung 
Von  Leopold  Hirschberg. 

DAS  PROGRAMM  (September-Oktober  1923,  Graz). — Diese  Beilage  zur  Grazer  Montags- 
Zeitung  hat  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht,  uber  Theater,  Musik,  Literatur,  bildende  Kunst  usw. 
in  Graz  zu  berichten.  Einfiihrende  Artikel  in  die  jeweils  dort  aufgefuhrten  Werke,  kritische 
Essays  und  Kunstbriefe  aus  verschiedenen  Stadten  machen  diese  Beilagen  zur  anregenden 
Lektiire  fiir  den,  der  uber  das  Grazer  Musikleben  unterrichtet  sein  will. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (27.  September  1923,  Berlin).  —  »Dirigenten«  von 
Walter  Schrenk.  Bruno  Walter,  »der  einzige  unter  den  groBen  Dirigenten,  der  Arthur  Nikisch 
nahe  kommt«,  und  Georg  Schneevoigt,  i>derRobuste,  Derbe,  Handfeste«,  erfahren  ihre  kritische 
Beleuchtung. 

HANNOVERSCHER  KURIER  Nr.  461/70,  (7.  Oktober  1923).— Die  literarische  Beilage  des 
Blattes  enthalt  anlafilich  der  Handel-Feier  dort  Aufsatze  uber  den  Meister.  Hanns  Niedecken- 
Gebhard  spricht  uber  »  Unsere  Handel-Oper  «.  Der  Verf asser  berichtet  iiber  die  Handel-Bewegung 
im  allgemeinen  und  iiber  den  Stil  oder  wenigstens  iiber  die  Absicht,  die  einer  Handel-Oper- 
Gestaltung  zugrunde  liegen  soli.  Th.  W.  Werner  weist  in  seinem  Beitrag  »Zeitliche  Auf- 
fiihrungen «  darauf  hin,  dafi  die  Oper  Handels  eigentlich  Musikdrama  sei,  das  Drama,  das 
durch  seine  Musik  erst  die  Form  erhalt;  der  Autor  erlautert  die  kritischen  Bemerkungen 
Dr.  R.  Steglichs  zu  den  Auffiihrungen  Oskar  Hagens.  »  Handels  Pers6nlichkeit«  von  Hugo 
Leichtentritt.  Dies  ein  Vordruck  aus  dem  demnachst  bei  der  Deutschen  Verlags-Anstalt  er- 
scheinenden  Buch  iiber  Handel  desselben  Verfassers. 

KASSELER  POST  Nr.  268  (30.  September  1923).  —  » Kapellmeister  und  Kritiker  vor  iooJahren« 
von  Gustav  Struck. 

KOLNISCHE  VOLKSZEITUNG  (23.  September  1923). —»Das  Ende  des  deutschen  Meister- 
gesanges«  von  Felix  Oberborbeck.  Eine  amiisante  Schilderung  des  Verf  alis  und  des  Endes 
der  Meistersingerzunft  in  Siiddeutschland.  Der  Autor  zeigt,  wie  die  Mitglieder  der  Zunft 
sich  um  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  dem  Theaterspielen  zuwandten,  wie  sie  dann  um  1800 
auch  davon  fortgedrangt  wurden,  um  bald  nur  noch  als  »Leichengesangsgesellschaft«  fort- 
zubestehen.  Aber  um  1850  erreichte  auch  diese  ihr  Ende,  ins  Jahr  1875  fallen  die  letzten 
Lebensauflerungen  der  Zunft.  1922  starb  der  letzte  deutsche  Meistersinger  Friedrich  Humml. 

LEIPZIGER  TAGEBLATT  Nr.  250  (21.  September  1923). — »Aus  Gustav  Mahlers  Leipziger 
Zeit«  von  Hans  Schnoor.  Unveroffentliche  Briefe  des  Meisters  sind  es,  mit  denen  der  Autor 
bekannt  macht.  Traurige  Briefe,  aus  denen  schon  der  Kampf  spricht,  den  Mahler  im  Jahre 
1886  in  Leipzig  mit  seinem  Direktor  Max  Staegemann  zu  bestehen  hatte.  Man  hatte  ihm, 
trotzdem  der  Direktor  sich  dazu  verpflichtet  hatte,  nicht  eine  der  » Ring  «-Auffiihrungen 
geben  wollen.  Arthur  Nikisch  dirigierte  den  »Ring«,  Mahler  zog  die  Konsequenzen  und 
kam  vier  Monate  nach  seinem  Antritt  in  Leipzig  bei  Staegemann  um  seine  Entlassung  ein. 
Wie  schmerzlich  Mahler  dieser  Schritt  und  die  ganze  Angelegenheit  war,  davon  sprechen 
die  Zeilen  dieses  groBen  Kiinstlers. 

MUNCHENER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  277  (12.  Oktober  1923).  —  »Einheitliche 
Konzertprogramme«  von  Friedrich  Munter.  Der  Autor  gibt  Anregungen,  wie  man  Konzerte 
einheitlicher  gestalten  konne,  als  gemeinhin  geschieht. 

NEUE  FREIE  PRESSE  (17.  Oktober  1923,  Wien).  — »Begegnungen  mit  Puccini«  weiB  Ludwig 
Karpath  fesselnd  zu  erzahlen. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (14.  Oktober  1923).  — »Gustav  Mahler  und  der  Kammersanger- 
titel«  von  Ludwig  Karpath.  Der  Autor  erzahlt  von  der  damals  iiblichen  Verleihung  des 
Kammersangertitels  an  Unwiirdige  und  Wiirdige.  Wie  Mahler  sich  dazu  gestellt  hat  und 
dem  Unfug  entgegengetreten  ist,  ohne  jedoch  verhindern  zu  konnen,  daB  unter  Wiirdigen 
auch  Unwiirdige  waren.  Davon  handelt  der  Aufsatz  im  besonderen. 

SUDDEUTSCHER  MUSIK-KURIER  (Beilage  des  »Frankischen  Kurier«  Nr.  265,  27.  September 
1923,  Niirnberg).  — Der  Niirnberger  Musikschriftsteller  Wilhelm  Matthes  rief  diese  Zeitungs- 
zeitschrift  ins  Leben,  um  Minderbemittelten,  die  nicht  mehr  in  der  Lage  sind,  sich  eine 


<  199  > 


200 


D I  E  MUSIK 


XVI/3  (Dezember  1923) 


■mtnil  iiiiiHiiiiiiiiiiiiiiiinniiiii  iiiiiiiimiiimiimii  miiiiimmiiimimimiH  »>imiiminii«ii>in  «nmii>!im<imnm<miwiim«i!mw<i>i<mimiHii><'«m>"imi!ii  mmmmmmminiiiiii 

Musikzeitschrift  zu  halten,  die  Moglichkeit  zu  geben,  sich  uber  den  Stand  unserer  Musik 
zu  informieren  und  ihnen  geistige  Nahrung  auf  musikalischem  Gebiet  zu  reichen.  Das  vor- 
liegende  erste  Blatt  enthalt  einen  hiibschen  Brief  von  Schreker,  in  dem  er  sich  uber  die 
Kritik  und  seine  personliche  Stellung  als  Kritiker,  d.  h.  als  Betrachter  des  Werkes  anderer 
auslaBt.  Auch  seine  Stellung  zur  »Zeit«,  zur  sogenannten  »Modeme«  prazisiert  er.  Schreker 
weist  folgerichtig  ausfiihrlich  auf  die  Subjektivitat  des  Urteilenden  hin.  Er  schreibt  witzig: 
»Es  gibt  keinen  Erdgeborenen  (und  sei  es  auch  ein  Berliner),  der  sich  eines  unfehlbaren 
Urteils  riihmen  konnte«  usw.  —  Wilhelm  Matthes  spricht  uber  »Musik  der  Gegenwart«. 

SUDDEUTSCHE  ZEITUNG  (29.  September  1923,  Stuttgart).  —  »Hoffnungen  und  Befurch- 
tungen  fiir  unsere  Musik «  von  Willibald  Nagel.  Der  Verfasser  gibt  Anregungen,  wie  die 
Musik  in  Theater  und  Konzert  dem  Volke  erhalten  bleiben,  wie  das  Volk  wieder  zu  echter 
Kunst  erzogen  werden  kann. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  487  (14.  Oktober  1923,  Berlin) .  — » Musikschaffen  und  Nach- 
schaffen«  von  Adolf  Weifimann.  Der  Autor  erklart  die  Scheidungen  zwischen  Produktion 
und  Reproduktion.  Er  weist  nach,  wie  die  Produktion  von  der  Reproduktion  beeinfluBt 
wurde  und  wird.  Er  beweist,  mit  welch  anderer  Freiheit  der  Kunstler,  der  nur  produktiv 
ist,  sich  bewegt,  aber  auch,  wie  oft  das  Nachschaffen  den  Schaffenden  befruchtet.  Weiter 
zeigt  der  Autor,  wie  die  Reproduktion  sich  in  Konzerten  auswirkt.  Er  weist  darauf  hin,  daS 
das  Nachschaffen  immer  mehr  von  seinem  Zauber  einbiiBt;  besonders  in  Europa.  In 
Amerika,  dem  Land,  das  ohne  kiinstlerische  Produktion  ist,  nimmt  man  den  Nachschaffen- 
den  mit  ganz  anderer  Warme  entgegen.  Dort  ist  keine  Krise  zwischen  Produktion  und 
Reproduktion.  »Aber  auch  in  Amerika  verlangt  man,  verwohnt  und  naiv  zugleich,  die 
Sensation  in  der  Ausiibung.  Und  die  groBen  Erfolge  sind  nur  wenigen  beschieden.  Wir 
selbst  sind  mitten  in  der  Krise,  die  letztes  Ergebnis  einer  hundertjahrigen  Entwicklung 
ist.  Das  Einzelkonzert  als  Gattung  ist  entwertet,  weil  es  langst  nicht  mehr  von  der 
Phantasie  gespeist  ist.  Aber  zunachst  sind  wir  noch  gliicklich  im  Besitz  der  schopferischen 
Krafte,  die  der  Masse,  Chor  und  Orchester,  innewohnen.  Das  Produktive  wird  schlieB- 
lich  entscheiden.  Nur  wo  Produktion  und  Reproduktion  sich  das  Gleichgewicht  halten,  gibt 
es  ein  Musikleben.  Und  Europa  bleibt  Mutterboden  der  Musik. « 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Heft  42/43  (19.  Oktober  1923,  Berlin).  —  »Exotische  Musik« 
von  Heinz  Pringsheim. 

HELLWEG  Heft  39/40  (29.  September  1923,  Essen).  —  »Musikprobleme  der  Zeit«  von  Hermann 
Unger.  — » Musik  als  Bindeglied  zwischen  Ost-  und  Westdeutschland*  von  Kurt  Rattay. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  (Oktoberheft  1923,  Wien). — »Rhapsodie«  von  Paul 
Bekker. — »Alban  Bergs  ,Wozzeck'«  von  Fritz  Heinrich  Klein.  Der  Autor,  der  Bearbeiter 
des  Klavierauszuges  der  neuen  Oper,  erklart  den  Aufbau  des  Werkes  und  zeigt  diese  Oper 
in  ihrer  formal  mannigfaltigen  Architektonik  als  tatsachlich  »zum  erstenmal*  geschaffen.  — 
i> Amerikanische  Reise«  von  Ursula  Greville. — »Uber  Paul  Graeners  Opernschaff  en  «  von 
Siegmund  Wittig.  — »Das  Herz«,  ein  Satirspiel  von  Alexander  Jemnitz.  — »Max  Springer  als 
Kirchenmusiker«  von  Josef  Lechthaler. — »Salzburg  1923«  von  Paul  Stefan. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.  23—26  (24.  September,  13.  Oktober 
1923,  Koin). — >>Gottfried  Riidinger«,  aus  einer  Aufsatzreihe  »Miinchener  Komponisten«, 
von  Erwin  Kroll. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  39—42  (26.  September,  3.,  10.,  17.  Oktober 
1923,  Berlin). — »Wilhelm  Rinkens«  von  Max  Chop. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Heft  12  (September  1923,  Munchen).  —Gustav 
Friedrich  Schmidt,  »Zur  Geschichte,  Dramaturgie  und  Statistik  der  friihdeutschen  Oper 
(1627 — 1750)  11«.  —  Wilhelm  Fischer,  »DreiBigjahriger  Bestand  der  Denkmaler  der  Tonkunst 
in  Osterreich«.  —  Theodor  W.  Werner,  »Neue  Musik  in  Salzburg«. 

Die  Stddtischen  Biihnen  in  Hannover  brachten  in  ihrem  Programmheft  zum  Handel-Fest 
Aufsatze  uber  den  Meister,  die  diesen  von  verschiedenen  Seiten  beleuchten.  So  von  Johannes 
Secundus  »Handel  in  Hannover «,  »Saul  und  David«  von  Friedrich  Chrysander,  »Zur  szeni- 
schen  Auffiihrung  des  Oratoriums  >Saul  und  David< «  von  Hanns  Niedecken-Gebhard  und 
»Die  Kunst  des  Chors  in  Handels  >Saul<«  von  Th.  W.  Werner, 
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DER  BUND  (Beilage  »Der  kleine  Bund«  Nr.  39,  30.  September  1923,  Bern).  — »Vom  Konzert- 
saal  zum  Sinfoniehause«  von  Paul  Marsop.  Der  Autor  regt  an,  die  schon  vor  dem  Kriege 
erorterte  Frage  des  »Sinfoniehauses«  wieder  aktuell  werden  zu  Iassen.  Er  zeigt  die  Griinde 
und  Gedanken,  die  eine  solche  Idee  rechtfertigen,  ja  verlangen. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  21  (6.  Oktober  1923,  Ziirich).  —  »6ffentliche 
Musikbiichereien«  von  Paul  Marsop. 

DER  AUFTAKT  Heft  8  (Oktober  1923,  Prag).  —  »W.  H.  Riehls  musikgeschichtliche  Novellen« 
von  Hilda  Schulhof. — »Josef  Gustav  Mraczek«  von  Erich  H.  Miiller. —  »Die  geistigen 
Komponenten  des  Dirigierens«  von  Georg  Klaren.  Was  in  diesem  Aufsatz  uber  die  Suggestions- 
kraft  des  Dirigenten  und  ihre  Auswirkung  gesagt  wird,  mag  im  Ausschnitt  hier  eine  Stelle 
finden:  »Ein  Dirigent  muB  also  ganz  intuitiv  etwas  vom  Philosophen  und  etwas  vom  Dichter, 
kurz:  vom  Wortmenschen  haben,  um  seine  musikalischen  Empfindungen  iibertragen  zu 
konnen.  Im  Wege  seiner  Vorbesprechungen  aber  wird  er  doch  nur  einen  vagen  UmriB  von 
den  groben,  groBen  Linien  des  Werkes  geben  konnen,  das  Detail  muB  er  mit  seiner  Linken 
und  mit  seinem  ganzen  Korper  bei  der  Auffiihrung  verdeutlichen;  dabei  stehen  ihm  keine 
Worte,  kaum  kurze,  geflusterte  Rufe  zu  Gebote,  dabei  muB  er  die  subtilsten  Gefiihle  des 
Komponisten  durch  sich  und  nur  durch  sich  selbst  vermitteln.  Wie  nennt  man  aber  einen 
Kiinstler,  dem  zur  Wiedergabe  von  Gefiihlen  bloB  er  selbst  als  Korper  zur  Verfiigung  steht? — 
Schauspieler!  — und  sie  spielen  in  der  Tat  verschieden,  die  Dirigenten,  wenn  sie  den  Aus- 
druck  eines  Werkes  mimen;  der  eine,  wie  Nikisch,  souveran  ruhig  nur  durch  einen  un- 
gemein  vielsagenden  Arm,  der  andere  wie  Fried  mit  rasendem,  bewegtem  Korper,  wieder 
ein  anderer  wie  Weingartner  mittels  einer  geradezu  suggestiven  Mimik  und  gar  mancher 
wie  StrauB,  indem  er  das  Histrionische  ganz  den  Handen  iiberlaBt.  Klar  wurde  mir  dies, 
wenn  es  auch  wie  Zufall  scheint,  an  dem  schwarzen  Dirigenten  einer  Negerkapelle,  der  sich 
zu  den  Klangen  exotischer  Variationen  uber  das  Thema  der  Sinnlichkeit,  wie  man  das  be- 
treffende  Stiick  originaler  Provenienz  hatte  nennen  konnen,  so  virtuos  in  die  Situation 
spielte,  daB  er  mit  gefletschten  Zahnen  trampelnd  und  rasend  eine  Meisterleistung  schau- 
spielerischer  Autosuggestion  bot.«  Und  spater  heiBt  es  uber  »Pose«  und  im  Gegensatz  dazu 
von  Gustav  Mahler:  »Um  die  Schattenseite  zu  erwahnen,  muB  gesagt  werden,  daB  psycholo- 
gisch  vom  Schauspieler  zum  Poseur  kein  weiter  Weg  ist  und  so  viele  Dirigenten  auffallend 
posieren,  um  desto  sicherer  zu  wirken.  Selbstverstandlich  gibt  es  vom  Erklarten  auch  ein 
paar  Ausnahmen,  so  Mahler,  der  als  Dirigent  ebenso  groB  war  wie  als  Komponist,  oder  StrauB, 
welcher  mir  als  Dirigent  bedeutender  denn  als  Komponist  scheint,  aber  schon  diese  beiden 
Falle  bestatigen  das  Gesagte,  denn  Mahler  war  weit  mehr  noch  als  ein  Komponist,  er  war 
ein  Dichter,  ein  Philosoph,  ein  Prophet,  und  von  StrauB  mdchte  ich  zu  behaupten  wagen, 
daB  er  wie  Wagner  eigentlich  ein  Maler  ist. «  —  »Musikalische  Zeitfragen«  von  Georg  Klaren. 

THE  SACKBUT  IV/3  (Oktober  1923,  London).  —  »John  Coates«,  eine  interessante  Sanger- 
personlichkeit  Englands,  behandelt  Sydney  Grew  in  einem  lang  ren  Aufsatz.  Es  folgt  ein 
Bericht  von  A.  Walter  Kramer  uber  das,  »was  sich  in  Salzburg  ereignete«.  Frederick  H.Mar- 
tens  schreibt  uber  »Die  musikalische  Atmosphare  in  der  modernen  franzosischen  erzahlenden 
Literatur*  und  Adolf  Weiflmann  uber  » Gustav  Mahler  und  die  Welt«. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  34  (Okt-ber  1923,  London). — G.  Jean-Aubry  berichtet  uber  ein 
neues  Werk  von  Manuel  de  Falla  »E1  Retablon«,  das  ein  Kapitel  aus  dem  Don  Quichote 
musikalisch  und  dramatisch  verwendet.  —  R.  W.  S.  Mendl  setzt  seinen  Aufsatz  aus  dem  Mai- 
heft  Nr.  31  des  Chesterian  » Gedanken  uber  Instrumentalmusik«  fort,  und  zwar  spricht  er  im 
vorliegenden  Kapitel  uber  »  Absolute  Musik  t.  — L.  Dunton  Green  liefert  als  Resultat  einer  Reise 
in  den  Osten  interessante  »Bemerkungen  uber  Theater  und  Musik  des  fernen  Ostens«. 

THE  MUSICAL  TI  VIES  Nr.  968  (Oktober  1923,  London).  —  William  Wal'ace  setzt  seinen  Artikel 
aus  dem  Septemberheft  »Der  Kapellmeister  und  seine  Vorlaufer«  mit  einem  Kapitel  uber 
»Das  Mittelalter«  fort.  —  Francis  Miltoun  schreibt  einen  interessanten  Aufsatz  uber  »Die 
Pariser  Oper  «  (L'Academie  Nationale  de  Musique)  und  schmiickt  ihn  mit  schonen  Auf- 
nahmen.  Harvey  Grace  fahrt  in  seinen  Erlauterungen  von  »Rheinbergers  Orgelsonaten << 
fort.  Der  Artikel  wird  durch  zahlreiche  Notenbeispiele  erganzt  und  bereichert.  Weiter  folgt 
ein  Aufsatz  uber  >>Violinlehrer  des  17.  Jahrhunderts«  von  Jeffrey  Pulver. 
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MUSICA  D'OGGI  Heft  8  (August-September  1923,  Mailand). — oFremdlandische  Volks- 
melodien«  von  Renzo  Massarani.  Verfasser  bespricht  eingehend  die  von  Marguerite  Beclard- 
d'Harcourt  gesammelten  Volksgesange  aus  Equador,  Peru  und  Bolivien  und  riihmt  be- 
sonders  den  ausgezeichneten  Geschmack,  mit  dem  die  Sammlerin  harmonisiert  hat.  — »Die 
Versifizierung  Verdischer  Texte«  von  Edgardo  Carducci  Agustini.  Verfasser  weist  nach, 
welchen  bedeutenden  Anteil  an  der  endgiiltigen  Fassung  seiner  Libretti  Verdi  gehabt  hat. 
Wenn  insbesondere  Ghislanzoni  den  Text  zu  »Aida«  geschrieben  hat,  so  war  der  Dichter 
dieses  Text.es,  der  wirkliche  Librettist  Verdi  selbst;  Ghislanzoni  nur  der  Mitarbeiter,  der  die 
Verse  gemacht  hat. 

IL  PIANOFORTE  Heft  9/10  (September-Oktober  1923,  Turin).  —  »Briefe  an  einen  jungen 
Musiker«  von  Ildebrando  Pizetti.  Der  erste  der  hier  in  dieser  Nummer  veroffentlichten  Briefe 
tragt  das  Motto:  Die  Aufrichtigkeit.  Der  Meister,  an  den  sich  der  Neophyt  offenbar  um  ein 
Urteil  uber  seine  Kompositionen  gewandt  hat,  gibt  ihm  unter  Exemplifizierung  auf  die 
GroBen  der  Vergangenheit  gute  Ratschlage,  insbesondere  den,  nichts  zu  veroffentlichen, 
bevor  er  sich  die  notige  Selbstkritik  angeeignet,  mit  grofiter  Aufrichtigkeit  gegen  sich  selbst 
sich  von  dem  Wert  seiner  Arbeit  iiberzeugt  hat.  — »Der  Klaviersatz  einiger  auslandischer 
zeitgenossischer  Komponisten«  von  Eitore  Desteri.  Verfasser  vergleicht  den  Stil  der  Klavier- 
kompositionen  von  Debussy,  Ravel,  Dukas,  Goossens,  Bax,  Busoni,  Schonberg,  Kfenek, 
Berg,  Pisk,  Bartok,  Kodaly,  Skrjabin,  Szymanowskij. 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  Heft  3  (Juli  1923,  Turin).  —  »Padre  Antonio  Cesti«  von 
Francesco  Coradini.  AnlaBlich  des  300.  Geburtstages  (5.  August  1923)  gibt  der  Verfasser 
eine  eingehende  biographische  Studie  des  Komponisten,  der  mit  Cavalli  der  Vater  der  italieni- 
schen  Oper  genannt  werden  kann.  Als  Landsmann  des  in  Arezzo  am  5.  August  1623  geborenen 
Cesti,  der  in  der  Taufe  den  Namen  Pietro  empfing,  verfolgt  er  liebevoll  die  Lebensstationen 
seines  Helden,  der  zuerst  in  der  Kapelle  des  Cristofero  Santini  sich  als  Sanger  betatigte.  Fiinf- 
zehnjahrig  tritt  der  kleine  Peter  als  Novize  in  das  Franziskanerkloster  ein  und  nimmt  den 
Namen  » Bruder  Antonio  «  an.  Auch  hier  singt  er  in  der  Kapelle  und  wirdSchuler  von  Abbatini. 
Mit  ihm  geht  er  nach  Rom  und  wird  dort  auch  Schiiler  von  Carissimi.  Nachdem  er  1646  die 
Weihen  empfangen,  wird  er  1648  Kapellmeister  in  Volterra.  1649  erscheint  seine  erste  Oper 
»Orontea«  in  einer  Privatauffuhrung  in  Venedig.  Cesti  hat  sich  in  seinen  Opern  trotz  seines 
geistlichen  Standes  als  Sanger  und  Schauspieler  betatigt.  Infolgedessen  wurde  er  1650  wegen 
dieses  unwurdigen  Verhaltens  aus  der  Provinz  Toskana  ausgewiesen.  Wir  finden  ihn  1653 
am  Hof  des  Erzherzogs  Ferdinand  von  Osterreich  in  Innsbruck  als  Musikmeister  Seiner 
Hoheit.  Dort  entstand  seine  zweite  Oper  »Argia«,  die  ebenfalls  in  Venedig  zur  Auffiihrung 
kam.  1659  ist  er  wieder  in  Rom  und  arbeitet  an  seiner  im  nachsten  Jahre  erschienenen  be- 
ruhmtesten  Oper  »Dori«,  die  anlaBlich  der  Hochzeit  Cosimo  von  Medici  mit  Marguerite  von 
Orleans  inFlorenz  aufgefuhrt  wurde.  Weitere  Opern  von  ihm  sind  »Semiramis«,  »Le  Disgrazie 
d'amore«,  »11  Pomo  d'Ore«  u.  a.  Er  starb  am  14.  Oktober  1669  in  Florenz.  —  »Torquato  Tasso 
in  der  Musik «  von  Ludovico  Frati.  Ausfuhrliche  Bibliographie  der  Kompositionen,  die  sich 
an  Tassos  Dichtungen  anschlieBen. — »Der  beriihmte  Brief  an  Cicognara  ist  nicht  von 
Rossini  geschrieben «  von  Giuseppe  Radiciotti.  Der  Fehlurteile  uber  Haydn,  Beethoven  und 
andere  bedeutende  Komponisten  enthaltende  Brief  an  Leopoldo  Cicognara  vom  12.  Februar 
1817  unterzeichnet:  II  tuo  G.  R.  — ,  der  lange  Zeit  Rossini  zugeschrieben  war,  ist  bereits 
Ende  1917  in  einer  Mailander  Zeitschrift  als  nicht  von  Rossini  stammend  erklart  worden. 
Es  konnten  damals  aber  nur  indirekte  Beweise  fur  diese  Behauptung  beigebracht  werden. 
Der  Verfasser  des  vorliegenden  Aufsatzes  hat  aber  durch  die  Moglichkeit,  den  Originalbrief 
zu  photographieren  und  ihn  neben  die  Photographie  eines  zweifellos  echten  Rossinischen 
Briefes  zu  stellen,  den  unwiderleglichen  Beweis  erbracht,  daB  der  so  torichtes  Zeug  schrei- 
bende  G.  R.  eine  vollig  andere  Handschrift  schrieb  als  Gioacchini  Rossini. 
LA  QUENA  IV.  Jahrg.,  Heft  15  (Juni  1923,  Buenos  Aires). — Alberto  Williams  setzt  seine 
»Musikalischen  Gedanken«  in  einer  Anzahl  Aphorismen  uber  das  musikalische  Genie  fort.  — 
»Die  Aufrichtigkeit  in  der  Kunst«  von  Carlos  Pellicer.  —  »Der  Chor  im  griechischen Theater « 
von  Victor  de  Rubertis.  Der  Artikel  ist  mit  Abbildungen  des  Theaters  der  Akropolis  und  mit 
Masken  und  Figurinen  des  Dionysos-Theater  in  Athen  geschmiickt.  AuBerdem  enthalt  das 
Heft  ein  groBes  Bild  von  Richard  StrauB  und  begeisterte  Besprechungen  uber  seine  »Salome« 
und  »Elektra«,  die  er  im  Teatro  Colon  selbst  dirigierte.  Ernst  Viebig 
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BtJCHER 

THEODOR  FRIMMEL:  Beethoven  im  zeitge- 
ndssischen  Bildnis.  Verlag:  Kari  Konig,  Wien. 
Frimmel  durfte  neben  Kalischer  einige  Jahr- 
zehnte  hindurch  den  Anspruch  erheben,  als 
erster  Beethoven-Spezialist  zu  gelten.  Nach 
Kalischers  Tod  ubernahm  er  die  Neubearbei- 
tung  der  ersten  Gesamtausgabe  von  Beet- 
hovens  Briefen,  hat  dann  aber,  von  gelegent- 
lichen    Verbffentlichungen    abgesehen,  mit 
groBeren  Publikationen  auf  seinem  Sonder- 
gebiet  zuriickgehalten.  Nun  tritt  er  mit  einem 
Band  iiber  die  Portrate  des  GroBmeisters  her- 
vor,  der  der  Niederschlag  ist  von  Kenntnissen 
und  Erfahrungen,  die  seine  Doppeleigenschaft 
dokumen tieren:     dem    Beethoven  -  Forscher 
reicht  der  Gemaldekenner  die  Hand.  Geht 
Frimmels  neues  Buch  auf  friihere,  inzwischen 
wohl  vergriffene  eigene  Studien  zuriick,  greift 
er  mehrfach  in  die  Substanz  alterer,  gedruckt 
vorliegender  Essays  seiner  Feder,  die  diesem 
Sondergebiet  gewidmet  sind,  so  ist  uns  seine 
letzte  Gabe  dennoch  willkommen,  weil  sie 
das  Stoffliche  als  sachliche  Essenz  bietet,  bis- 
herige  Forschungsresultate  bis  zu  den  jiingsten 
Veroffentlichungen  verwertet  und  endlich  Irr- 
tiimer  fremder  und  eigener  Feststellungen  be- 
richtigt.  Also  Extrakt  im  allerbesten  Sinne. 
Frimmel  geht  samtliche  Bildnisse  Beethovens, 
soweit  sie  von  Zeitgenossen  des  Meisters  her- 
riihren,  chronologisch  durch,  beginnend  mit 
Neesens    SchattenriB    des    i6jahrigen  Hof- 
musikers,  endend  mit  Danhausers  Zeichnung 
des  auf  dem  Totenbett  ruhenden  verklarten 
Meisters.  Nicht  alle  Beethoven-Bilder  sind  in 
dem  durch  28  Abbildungen  besonders  wert- 
voll  gemachten  Buch  enthalten,  so  fehlt  das 
Bild  von  Christoph  Heckel  und  die  Biiste  von 
Anton  Dietrich.  Dagegen  sind  mehrere  Bild- 
nisse veroffentlicht,  die  der  Mehrzahl  der 
Musikfreunde  bisher  nicht  zu  Gesicht  ge- 
kommen  sind,  so  ein  lebensgrofies  Brustbild 
von  Isidor  NeugaB,  eine  Kreidezeichnung  von 
Hippius  und  je  eine  weitere,  halb  skizzenhaft=, 
halb  karikaturistisch  empfundene  Zeichnung 
von  Hochle  und  Weidner.  Der  Kreis  der  Bild- 
ner  und  ihrer  Erzeugnisse  wird  nun  wohl  end- 
giiltig  geschlossen  sein,  so  daB  sich  ein  liicken- 
loser  Ueberblick  gewinnen  laBt.  Frimmel  halt 
mit  der  Kritik  nicht  zuriick.  Sind  einige  Dar- 
stellungen,  vom  ernsten  Kunststandpunkt  aus 
gesehen,  Werke  von  tieferem  Gehalt,  so  die 
drei  altbekannten  Portrate  von  Klober,  Schi- 
mon  und  Stieler  —  ein  wirklich  in  allem  zu- 


treffendes  Bildnis,  gleichviel  in  welcher  Tech- 
nik,  existiert  nicht.  Die  authentische  Vor- 
stellung  gibt  einzig  die  1812  vom  Kopf  des 
Lebenden  abgenommene  Maske,  die  der  spater 
geformten  Biiste  von  Franz  Klein  als  Modell 
diente.  An  diese  haben  wir  uns  zu  halten. 
Hier  ist  von  Idealisierung  nicht  die  Rede,  alle 
UnregelmaBigkeiten,  namentlich  die  von  den 
Pocken  herriihrenden  Narben  an  der  unteren 
Gesichtshalfte,  treten  deutlich  hervor:  der 
einzige,  untriigliche,  wirklich  echte  Beethoven- 
Kopf ,  der  die  klassische  Vorlage  bildet  fiir  die 
Priifung  der  Ahnlichkeit  aller  Bildnisse.  Was 
an  Frimmels  Erlauterungen  besonders  be- 
sticht,  ist  die  Tatsache,  daB  sie  sich  auf 
personliche  Besichtigungen  und  Untersuchun- 
gen  fast  aller  Portrate  stiitzen  diirfen.  Sein 
umfassendes  Wissen  verhilft  ihm  dazu,  kritisch 
fundierte  Vergleiche  zu  ziehen  und  sichere 
Unterscheidungsmerkmale  zu  geben,  das  Ge- 
lungene  zu  betonen,  das  MiBratene  zu  belegen; 
auch  erfahren  wir  Genaueres  iiber  die  Farbe 
vom  Gesicht,  vom  Haar,  von  der  Kleidung 
Beethovens  auf  den  Gemalden  und  lassen  uns 
belehren  iiber  die  Schicksale  der  Originale 
selbst,  iiber  ihre  Wanderungen  und  die  Statten, 
wo  sie  aufbewahrt  werden.  —  Den  Anschau- 
ungswert  vervollstandigen  die  Abbildungen 
selbst,  denen  die  besten  Vorlagen  bei  den 
Stichen  und  fast  immer  die  Originale  der  Ge- 
malde  selbst  fur  die  Wiedergabe  dienten.  Die 
Ausstattung,  die  der  Verlag  dem  Buch  zuteil 
werden  HeB,  ist  in  jedem  Punkt  riihmenswert. 

Richard  Wanderer 

H.  W.  v.  WALTERSHAUSEN:  Orpheus  und 
Eurydike.  Eine  operndramaturgische  Studie. 
Drei  Masken  Verlag,  Miinchen  1923. 
Wahrend  von  unseren  drei  groBten  Musik- 
dramatikern  Wagner  sich  selbst  die  Grundlage 
seines  Stils  geschaffen  hat,  Mozart  sie  wenig- 
stens  in  der  Tradition  des  Miinchener  Residenz- 
theaters  f  and,  fehlte  es  fiir  Gluck  an  einer 
solchen  bisher  fast  vollstandig.  Durch  die 
operndramaturgische  Studie:  Orpheus  und 
Eurydike,  den  vierten  Band  der  »Musika- 
lischen  Stillehre«,  will  H.  v.  Waltershausen 
der  bislang  auf  unseren  Biihnen  so  schwanken- 
den  Gestalt  der  ersten  Reformoper  des  Meisters 
eine  festumrissene,  stilsichere  Form  geben. 
Er  redet,  entsprechend  seiner  auf  »moderne 
Stilprobleme«  gerichteten  Absicht,  weder  mog- 
lichst  stilechten  Auffuhrungen  der  italieni- 
schen  oder  franzosischen  Fassung  der  Or- 
pheus-Partitur,  noch  der  gewohnlichen  Mi- 
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schungsform  das  Wort,  sondern  geht  selbst 
eklektisch  vor,  und  unternimmt  den  Versuch, 
»das  tatsachlich  Wertvollste  aus  beiden  Par- 
tituren  auszuwahlen  und  zusammenzustellen  «. 
Waltershausen  glaubt  so  die  »Idee«  Glucks  in 
einer  ungetriibteren  Form  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  als  durch  Zuriickgreifen  auf  die  his- 
torischen  Auffiihrungsweisen.  GemaB  seiner 
Deutung  der  Dichtung,  der  ein  besonderer 
Abschnitt  des  Buches  gewidmet  ist,  will  der 
Verfasser  den  von  Abe 't  in  Vorschlag  ge- 
brachten  Bariton  als  Vertreter  der  Orpheus- 
Partie,  durch  den  Alt  ersetzt  sehen.  —  Das 
letzte,  gewichtigste  Kapitel  beriihrt  eingehend 
die  Unterschiede  des  deutschen  und  des  ro- 
manischen  Gesangstils,  das  chorische  Problem, 
bei  dem  Waltershausen  die  Vereinigung  von 
Chor  und  Ballett  aus  asthetischen  (Schulung 
nach  Jacques  Dalcrozeschen  Prinzipien)  und 
auch  aus  wirtschaftlichen  Griinden  empfiehlt. 
Weiterhin  werden  Fragen  des  neuen  Biihnen- 
raums  (verbesserte  Reliefbuhne  mit  Kuppel- 
bau  und  Vorbiihne)  sowie  die  besonderen  Auf- 
gaben  des  Opernregisseurs  und  Dirigenten  er- 
ortert,  an  die  sich  eine  Besprechung  der  ver- 
schiedenen  Probleme  der  Orpheus-Inszenie- 
rung  und  Darstellung  auf  der  Idealbiihne  an- 
schlieBt.  Eine  streng  sachliche  Behandlung 
von  Glucks  Personlichkeit  und  Reform,  in  der 
Hauptsache  i --n  AnschluB  an  die  Arbeiten 
Aberts,  Goldschmidts  und  Kurths,  die  in  eine 
knappe,  treffende  Gegeniiberstellung  der  Re- 
formatoren  Gluck  und  Wagner  miindet,  leitet 
das  Buch  ein.  Da  der  Verfasser  im  Vorwort 
von  dem  Ziele  einer  praktischen  o  der  an- 
gewandten  Musikwissenschaft  spricht,  von 
der  die  »zunftgerechte«  nur  eine  Hilfsdis- 
ziplin  sein  soli,  braucht  auf  die  —  auf  engem 
Raume  allerdings  auch  unlosbare  —  Aufgabe, 
die  Beziehungen  zwischen  der  von  Walters- 
hausen angestrebten  Stillehre  und  der  zunft- 
gerechten  Stilkunde  abzugrenzen,  nicht  eigens 
eingegangen  werden.  Ernst  Biicken 

ERNST  BLOCH:  Geist  der  Utopie.  Verlag: 
Paul  Cassirer,  Berlin  1923. 

»Dies  Buch  liegt  hier  zum  zweitenmal  vor.  Es 
wurde  begonnen  April  1915,  beendetMai  1917, 
erschien  Sommer  1918.  Die  damalige  Aus- 
gabe  ist  jedoch  lediglich  als  vorlaufige  Fixie- 
rung,  als  gedrucktes  Konzept  zu  betrachten. 
Mit  der  hier  vorliegenden  neuen  Ausgabe 
erst  erscheint  der  >Geist  der  Utopiei  in  end- 
giiltiger  Form.«  Mit  einigem  Neid  liest  man 
diese  Vorgeschichte  eines  Werkes,  dessen  Ver- 
fasser es  sich  leisten  kann,  eine  dickleibige 


erste  Ausgabe  in  den  heutigen  Zeiten  der 
Papiernot  als  »gedrucktes  Konzept«  zu  be- 
handeln  und  wenige  Jahre  nach  dem  Er- 
scheinen  durch  eine  neue  Fassung  zu  ersetzen. 
Fiir  den  Erfolg  dieses  Buches  sorgt  schon  der 
Zeitgeist,  der  aus  ihm  spricht,  ein  ungestillter 
Trieb  zum  Metaphysischen  mit  einem  stark 
mystischen  und  vielmals  ausgesprochen  okkul- 
tistischen  Einschlag.  Nicht  begriffliche  Klar- 
heit,  sondern  Verhiillung  durch  Bild  und 
Gleichnis  ist  der  Ton  der  Darstellung.  Fiir  den 
Musiker  ist  das  Mittelstiick  des  Werkes  ge- 
schrieben:  »Philosophie  der  Musik  «.  Geschichte 
und  Theorie  der  Musik  werden  geistvoll  durch- 
leuchtet,  und  der  Leser  entnimmt  der  Ge- 
dankenfiille  viele  Anregungen.  Personlich- 
keiten,  Schopfungen,  Perioden  der  Musik- 
geschichte  und  dann  das  Wesen  der  Musik 
ii  der  Vielfaltigkeit  seiner  Erscheinungen, 
grundlegende  Fragen  vor  allem  auch  uber  die 
Aufnahme  der  Musik  werden  von  oftmals  ganz 
neuen  Seiten  aus  blitzartig  erhellt.  Zumeist 
aber  geht  der  Weg  der  Darstellung  durch  ein 
seltsames  Dunkel  und  Dickicht.  Die  Ein- 
hiillung  der  Gedanken  in  Bilder  und  Gleich- 
nisse  wird  schlieBlich  zur  Manier  und  er- 
miidet  nicht  nur,  sondern  stoBt  durch  sprach- 
lichen  Schwulst  ab,  so  wenn  S.  120  vom  Ton 
gesagt  wird,  er  sei  nicht  »einzeln,  denn  dafur 
ist  er  gleichsam  zu  hurenhaft«.  Und  dann 
merkt  man  zu  sehr,  wie  sich  der  Verfasser 
als  Meister  des  Wortes  fiihlt.  Aus  dieser  Selbst- 
sicherheit,  mit  der  er  seinen  Stoff  meistern  und 
den  mystischen  und  okkultistischen  Neigungen 
unserer  Zeit  mundgerecht  machen  mochte, 
entspringt  die  AnmaBung,  mit  der  etwa  das 
Kapitel  uber  mittelalterliche  Musik  erledigt 
wird,  dann  die  Kiihnheit,  mit  der  Beziehungen 
und  Synthesen  auf  geschichtlichem  Gebiete  ge- 
schaffen  werden,  so  daB  man,  mag  Bloch  das 
Richtige  treffen  oder  zum  Widerspruch  reizen, 
leicht  an  Spenglers  musikgeschichtlichen  Di- 
lettantismus  erinnert  wird.  Und  dann  welche 
Einseitigkeiten,  welche  blinden  und_  be- 
fangenen  Urteile,  wenn  Bloch  aus  dem  Uber- 
schwang  seiner  Darstellung  zu  Kritik  iiber- 
gehen  will !  Es  mag  geniigen,  auf  die  Charak- 
teristik  Regers  (S.  82  f.)  zu  verweisen,  deren 
zynischer  Ton  auch  eine  der  Waffen  ist,  mit 
denen  sich  der  redselige,  bilderreiche  » Geist 
der  Utopie«  die  Welt  der  musikalischen  Er- 
scheinungen gefiigig  machen  mochte.  Wenn 
er  diese  Worte  uber  Reger  gelesen  hat,  wird 
dem  Leser  wohl  nicht  so  ohne  we  teres  »ganz 
anders  bei  Mahler  zumute«,  wie  es  dem  Ver- 
fasser ergeht.  Willi  Kahl 
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HANS  TESSMER:  Anton  Bruckner.  Verlag: 
Gustav  Bosse,  Regensburg.  , 

Wahrend  der  gleiche  Verlag  Gollerichs  funda- 
mentale  Lebensbeschreibung  Bruckners  vor- 
bereitete,  druckte  er  Grailingers  und  TeBmers 
Monographie.  Ein  Beweis  mehr  fiir  das 
Interesse,  das  dem  Gesamtwerk  des  groBen 
Sinfonikers  entgegenkommt,  und  auch  ein 
Beweis  mehr  dafiir,  daB  viele  Wege  zu  dem 
einen  Ziel  fiihren,  Bruckners  Personlichkeit, 
das  heifit  bei  diesem  Weltlosen  sein  musikali- 
sches  Lebenswerk,  endlich,  hundert  Jahre 
nach  seiner  Geburt,  mit  Liebe  und  Sachver- 
standnis  darzustellen.  Beides  vereinigt  TeBmer 
mit  einer  groBen  Literaturbelesenheit,  mit 
einem  personlich  gewonnenen  und  gefarbten 
Urteil  iiber  das  Einzelschaffen  des  Meisters 
und  mit  einem  der  schweren  Materie  gegen- 
iiber  geradezu  eleganten  Stil  (wie  ihn  am 
vollendetsten  wohl  Decsey  getroffen  hat).  So 
liest  man  das  oft  trocken  Biographische  des 
Stoffs  mit  Interesse,  das  asthetisch  Analy- 
sierende  mit  Zustimmung  und  freut  sich  der 
kleinen  menschlichen  und  psychologischen 
Ziige,  die  etwa  aus  dem  Briefstil  Bruckners  ab- 
geleitet  werden  ebenso  wie  der  gerechten  und 
kritischen  Einschatzung  der  bisherigen  Bruck- 
ner-Bibliographie.Etwasiiberbewertetscheinen 
mir  bei  TeBmer  die  weltlichen  Chorwerke,  zu 
fliichtig  gestreift  der  150.  Psalm,  der,  kein 
Meisterwerk,  doch  keine  Gelegenheitsarbeit 
schwachllchen  Formats  ist.  Knapp  und  gut 
sind  die  Sinfonien  in  ihrem  Grundcharakter 
erkannt  und  erklart.  Was  bei  TeBmer,  wie 
bei  Decsey,  Graflinger,  Louis  auf  zu  schmaler 
Basis  aufgebaut  ist,  das  Wissen  um  die 
chorische  Musik,  habe  ich  versucht,  in  einem 
bald  erscheinenden  groBeren  Werk  iiber 
«Bruckners  Chormusik«  weitmoglichst  zu  er- 
ganzen.  TeBmers  Buchlein  verdient  nach  Form 
und  Gehalt  beste  Empfehlung. 

Kurt  Singer 

LADISLAUS  FABlAN:  Claude  Debussy  und 
sein  Werk.  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen  1923. 
Kein  anderer  Komponist  der  Neuzeit  gibt  dem 
Biographen  so  reiche  Moglichkeiten,  das  eigene 
Licht  leuchten  zu  lassen,  wie  Claude  Debussy. 
Der  Gefahr,  allerlei  mehr  oder  minder  geist- 
volle  Ideen  und  Theorien  zu  entwickeln,  statt 
die  Personlichkeit  Debussys  lebensvoll  zu 
schildern,  ist  auch  Fab'an  nicht  entgangen. 
Der  eigentliche  biographische  Teil  wird  in 
einem  Anhang  von  anderthalb  Seiten  erledigt; 
das  iibrige  ist  ein  iiberschwenglicher  Hymnus 
auf  Debussys  Schaffen.  »Pelleas  und  Meli- 
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sande«  stellt  Fabian  dem  »Tristan«  an  die  Seite. 
»Als  Klavierpoet  kann  Debussy  iiberhaupt 
nur  mit  Chopin  und  Liszt  verglichen  werden. « 
Ober  die  »prod  g  use  Iberia-Musik«  hinaus 
gibt  es  »kein  Mehr«;  deshalb  wandte  sich 
Debussy  »ganz  dem  attischen  ( !)  und  dem  da- 
mit  verwandten  klassisch-franzosischenKunst- 
ideal    zu    und    schuf  ...    die  einfachsten, 
reinsten ,    formvollendetsten ,  verklartesten 
Kunstwerke,  welche  nur  an  denen  der  groBten 
Meister  gemessen  werden  konnen«.  Auch  iiber 
diesen  Stil  hinaus  gibt  es  »kein  Mehr«.  Neben- 
bei  bekommen  die  deutschen  Musiker  mit 
ihren  »nach  SchweiB  riechenden«  sinfonischen 
Dichtungen  eins  auf  den  Kopf,  sintemalen  sie 
»fiir  Debussys  Kunst  kein  volles  Verstandnis 
haben  diirften*.  Undenkbar,  daB  ein  deutscher 
Autor,    der  Ahnliches   iiber  die  Franzosen 
schriebs,  in  Paris  einen  Verleger  fande  .  .  .  Der 
einzige  positive  Gewinn,  den  die  Durchsicht 
dieser  Broschiire  verschafft,  ist  die  Erkennt- 
nis,  daB  Debussy  nicht  einfach  als  »Im- 
pressionist«  abgetan  werden  kann,  wie  das  so 
oft  geschieht,  und  daB  seine  spateren  Werke 
trotz  gewisser  klassizistischer  Elemente  zum 
Expressionismus    hinuberfuhren.    Eine  ob- 
jektive  Wertung  der  kiinstlerischen  Gesamt- 
personlichkeit  Debussys  ist  bisher  noch  nie- 
mandem  gegliickt;  es  gibt  nur  Schriften  fiir 
oder  gegen  ihn.  Ohne  den  Menschen  Debussy 
zu  kennen  und  seine  schriftstellerische  Tatig- 
keit  zu  untersuchen,  gerat  der  Biograph  leicht 
in  den  Bann  von  Schlagworten,  die  der  Er- 
kenntnis  wenig  forderlich  sind.  Dem  vor- 
nehmen,   weitblickenden  Kiinstler  Debussy 
soli  unvergessen  bleiben,  daB  er  als  der  einzige 
bedeutende  franzosische  Musiker  im  Kriege 
die  franzosische  Hetze  gegen  die  deutsche 
Kunst  nicht  mitgemacht  hat.  (»Fiir  den,  der 
sehen  kann«,  schrieb  er  mir  kurz  vor  seinem 
Tode  nach  Madrid,  »beruht  meine  heftige 
Gegnerschaft  gegen  Wagner  auf  der  unbe- 
dingten   Anerkennung  seiner  iiberragenden 
Gr6Be.«)  Die  Beurteilung  Debussys  ist  bisher 
fast  ausschlieBlich  nach  formalistischen,  tech- 
nischen,    asthetischen    Gesichtspunkten  er- 
folgt;  seine  Bedeutung  beruht  aber,  das  ver- 
kennt  auch  Fabian,  weniger  auf  der  Art,  wie 
er  sich  ausdriickte,  als  auf  dem,  was  er  zu 
sagen  hatte:  Nur  an  dem  allgemein-mensch- 
lichen  Gehalt  seiner  Werke  kann  sie  ab- 
geschatzt  werden. 

BOGDAN  MIL ANKOVITCH :  Die  Grundlagen 
der  modernen  pianistischen  Kunst.  Verlag: 
C.  F.  Kahnt,  Leipzig  1923. 


206 


DIE  MUSIK 


XVI/3  (Dezember  1923) 


!lllH!iltnnlm!inin!ti!niitil]lHlHn!!iHtiinimnnimimrni!il 


;mmitflll!nmill!llllll' 


lilHilinilthlllllll' 


lft>er  das  gleiche  Thema  ist  in  neuerer  Zeit 
viel,  allzu  viel  schon  geschrieben  worden. 
Kaum  hat  man  die  neueste  Offenbarung  ver- 
nommen,  so  kommt  ein  anderer,  der  das 
Gegenteil  verkundet.  Wir  haben  noch  immer 
friedlich  nebeneinander  die  Deppe-Caland- 
Methode,  die  Leschet  zky-Methode,  die  Breit- 
haupt-Steinhausen-Methode,  die  Clark-Stei- 
niger-Methode  usw.  Fragt  man  dann  die  be- 
deutendsten  Pianisten  der  Gegenwart,  nach 
welcher  Methode  sie  »arbeiten«,  so  antworten 
sie  entweder  »nach  gar  keiner«  oder  »nach 
meiner  eigenen«.  Tatsachlich  haben  theore- 
tische  Erorterungen  iiber  das  Klavierspiel, 
selbst  wenn  sie  von  Padagogen  herriihren,  die 
gute  Physiologen,  Psychologen  und  .  . .  Mu- 
siker  sind,  nur  einen  sehr  beschrankten  Wert; 
geradezu  gefahrlich  werden  sie,  wenn  aus 
ein  paar  an  sich  guten  und  niitzlichen  Ge- 
danken  gleich  ein  ganzes  System  gemacht 
wird,  in  das  dann  alles  (reim  dich  oder  ich 
freS  dich)  hineinpassen  muB.  Milankovitch 
hat,  wie  fast  alle  seine  Vorganger,  sein  eigenes 
System,  das  einige  vortreffliche  Beobach- 
tungen,  aber  auch  nicht  mehr,  enthalt.  Am 
besten  geraten  ist  das  scheinbar  Nebensach- 
liche:  die  musikalisch-akustische  Ein  eitung 
und  der  von  der  Interpretation  handelnde 
zweite  Teil.  Die  eigentlichen  technischen  Aus- 
fiihrungen  leiden  unter  fiihlbarem  Mangel  an 
Anschaulichkeit.  Was  hier  iiber  Reluktations- 
und  Inzitationstechnik  mit  ihren  R-  und  r-, 
P-  und  p-,  S-  und  s-Bewegungen,  ferner  iiber 
die  Kombinationen,  Adjunktionen,  Konjunk- 
tionen,  Innexionen,  Implexionen  usw.  gesagt 
wird,  klingt  sehr  gelehrt  und  ist  doch  recht 
diirftig.  Ganz  unzulanglich  sind  die  Ausfiih- 
rungen  iiber  den  Fingeruntersatz  und  den 
Pedalgebrauch.  Will  man  Nutzen  von  dem 
Buche  haben,  so  muB  man  gleichzeitig  einige 
andere  Werke,  vor  allem  die  Schriften  von 
Breithaupt,  zu  Rate  ziehen.  Dann  wird  man 
auch  erkennen ,  wieviel  sich  gegen  jedes 
System,  wohlverstanden  gegen  jedes,  ein- 
wenden  laBt  und  —  wie  viele  Wege  nach  Rom 
fiihren.  Das  eben  ist  das  Trostliche,  daB  alle 
irgendwie  recht  haben,  und  daB  auBerdem  die 
aus  einem  gewissen  Systemfanatismus  her- 
vorgehende  Nichtberiicksichtigung  der  indi- 
viduellen  Moglichkeiten  bei  der  Hand  nie  so 
viel  Schaden  anrichten  kann  wie  beim  Kehl- 
kopf.  Richard  H.  Stein 


FRANZISKA  M ARTIENSSEN :  Das  bewufite 
Singen.  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 


Als  ich  Me-schaert  (dem  das  vorliegende  Buch 
gewidmet  ist  und  der  ihm  kurz  vor  seinem  Tode 
noch  eine  ungemein  lebendige  Vorrede  auf  den 
Wegmitgab)  im  August  ic)i7gelegentlich  seines 
60.  Geburtstags  in  seinem  Miinchener  Hotel 
am  Stachus  zum  letztenmal  sprach,  erzahlte 
er  mir  auch  von  seiner  Schiilerin  Franziska 
Martiensssn.  Er  erwahnte  ihre  analytische 
Begabung,  deren  »Opfer«  er  selbst  auch  ge- 
worden  sei  (er  spielte  hierbei  auf  das  Werkchen 
der  Verfasserin:  Joh.  Messchaert  »Die  echte 
Gesangskunst«  an)  und  gab  mir  die  liebens- 
wiirdig-schmeichelhaf  te  Versicherung,  daB  sich 
die  Ergebnisse  der  Martienssenschen  Gedan- 
kengange  auf  der  gleichen  Linie  bewegten,  wie 
des  Amerikaners  D.  C.  Taylors  »Psychology  of 
Singing«,  die  in  meiner  Obersetzung  als  »Re- 
form  der  Stimmbildung «  1910  (bei  Schuster 
&  Loeffler)  erschienen  war  und  Messchaerts 
vollen  Beifall  hatte.  Ich  weiB  nun  nicht,  ob 
die  Verfasserin  dieses  Werk  durchgearbeitet 
hat:  wenn  sie  es  getan  hat,  hat  sie  es  sicher 
nicht  ohne  groBen  Nutzen  gelesen.  Die  in  dem 
Buch  ausgesprochenen  Gedanken  sind  ja  kein 
Neuland,  sie  sind  keine  Entdeckung  der  Ver- 
fasserin, sie  formulieren  nur  in  gliicklicher 
und  von  schonem  Idealismus  getragener  Form 
das,  was  jeder  Wahrheitssucher  auf  dem  Ge- 
biet  der  Gesangskunst  friiher  oder  spater  — 
meist  spater,  am  allermeisten  zu  spat!  — an 
und  durch  sich  selbst  entdecken  muB.  Es  ist 
dies  die  Abkehr  von  allem  rein  mechanisti- 
schen  Methodenstudium,  wie  sie  in  neuerer  Zeit 
ja  auch  die  wertvolle  Schule  Refi  in  Wien 
und  deren  geistig  bedeutendste  Prophetin 
Emma  Goetzl  unentwegt  verkiindigen.  Mit 
Recht  verspottet  die  Verfasserin  den  angeb- 
lichen  Sektionsbericht  Carusos,  dem  ellenlange 
Stimmbander  und  Walfischlungen  angedichtet 
wurden.  Das  ist  genau  so,  als  ob  eine  iippige 
Reporterpr  antasie  Liszt  vier  Hande  und  Pa- 
ganini  mindestens  zwanzig  Finger  zuschrieben. 
DaB  iibrigens  auch  Caruso  von  der  sogenannten 
Fistelstimme  gelegentlich  Gebrauch  gemacht 
hat,  kann  die  Verfasserin  jederzeit  horen, 
wenn  sie  sich  die  Arie  aus  der  »K6nigin  von 
Saba«  im  Grarrmophon  vorfuhren  laBt.  Der 
historische  Exkurs  zu  den  alten  Italienern 
hatte  vielleicht  mit  dem  unterstrichenen  Be- 
kenntnis  abgeschlossen  gehort,  daB  es  eine 
italienische  Gesangsmethode  gar  nicht  gibt  (da 
die  Italiener  die  gleichen  Organe  und  daher  die 
gleiche  Physiologie  haben  wie  andere  Men- 
schen!),  sondern  hochstens  einen  italienischen 
Gesangs-  und  Vortragssii/.  Wer's  ehrlich  mit 
sich  und  seiner  Kunst  meint,  der  wird  das 
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hochst  erfreuliche  Werkchen  mit  groBer  Be- 
friedigung  und  unzweifelhaftem  Nutzen  in  sich 
aufnehmen.  Fr.  B.  Stubenvoll 

MUSIKALIEN 

VICTOR  DE  SABAT  A:  » Juventus*.  Sinfo- 
nisches  Gedicht  fiir  Orchester.  Verlag:  G.  Ri- 
cordi  &  Co.,  Mailand. 

Sturm  und  Begeisterung !  Ein  ziindendes  A- 
Dur  reifit  empor,  die  Trompeten  schleudern  das 
Hauptthema  dazwischen  —  ein  Anfang,  klar 
und  eindringlich  in  seiner  Plastik,  von  einer 
Wucht  und  Leidenschaftlichkeit,  wie  man  ihn 
wohl  seit  StrauBens  »Don  Juan«  selten  wieder 
gesehen  hat.  Uberhaupt  gemahnt  das  ganze 
Werk  an  unseren  deutschen  Meister,  obgleich 
ihm  selbstverstandlich  die  sudlandischen  Eigen- 
tumlichkeiten  keineswegs  fehlen.  Im  ganzen 
halte  ich  vorliegende  Partitur  fiir  eine  gliick- 
liche  Mischung  von  Fremdem,  iibernommenem 
und  heimatlichem  Empfinden.  Auf  jeder  Seite, 
in  jeder  langgesponnenen  Linie  spiirt  man 
Deutsches,  und  trotzdem  bleibt  alles  typisch 
Italienisch.  Wiederum  ein  Beispiel  dafiir,  wie 
tief  doch  in  unseren  Nachbarlandern  gerade 
bei  den  heutigen  Kiinstlern  die  nationale  Bo- 
denstandigkeit  wurzelt  und  sich  doch  ganz 
selten  von  fremden  Kulturen  bis  zur  Unkennt- 
lichkeit  aufsaugen  laBt.  Es  ist  gerade  heute 
sehr  wertvoll,  immer  wieder  diese  Entdeckung 
zu  machen !  Ein  Lob  fiir  Sabatos  Werk  bildet 
auch  die  Tatsache,  daB  sich  der  Schopfer  den 
Teufel  um  eine  Richtung  dabei  gekiimmert 
hat,  sondern  frei  aus  dem  sicheren  Gefuhl  her- 
aus,  daB  er  etwas  zu  sagen  habe,  dieses  Etwas 
sich  vom  Herzen  schrieb,  ohne  nach  rechts 
oder  links  dabei  zu  schielen.  Und  darum 
spricht  sein  Werk  offen  und  unmittelbar  zu 
uns,  wie  es  eben  jedes  echte  Kunstwerk  tun 
soli.  Man  konnte  sich  vielleicht  eine  etwas 
reichere  Kontrapunktik  nicht  zum  Schaden 
des  Werkes  vorstellen,  aber  soli  man  schliefi- 
lich  noch  an  Dingen  kritteln,  die  in  der  Frische 
ihrer  Empfindung  und  der  Klarheit  ihrer  Ge- 
staltung  zur  Freude  eines  jeden  echten  Musi- 
kers  so  fest  umrissen  vor  uns  stehen,  wie 
dieses  »  J  uventus-Gedicht «  ? 

GUIDO  GUERRINI:  Visioni  delVautico  egitto 
per  orchestra.  Verlag:  G.  Ricordi,  Mailand. 
Zwei  sinfonische  Bilder,  deren  Anregung  der 
Komponist  aus  der  Aphrodite  des  Pierre  Louys 
empfangen  hat.  Erstes  Stiick:  »  Auf  der  Hafen- 
mole  von  Alexandrien «.  Aus  dem  Meeres- 
rauschen  lost  sich  der  Gesang  einer  Flote, 


steigert  sich  in  der  Mitte  zu  einem  Hymnus 
auf  die  Gottin  Aphrodite  und  verhallt,  nach 
einer  kurzen  Unterbrechung  durch  ein  neues 
echt  italienisches  Thema  wieder  aufgenom- 
men,  allmahlich  in  die  Nacht  hinaus.  Das 
zweite  Stiick,  scherzoartig  einsetzend,  schil- 
dert  ein  Bacchanal.  Eine  Tanzerin  wird  wegen 
eines  Raubes  an  Aphrodites  Eigentum  ans 
Kreuz  geschlagen.  Wollust  und  Todesqual 
schreien  durcheinander.  Eine  Orgie  des  Ver- 
brechens  und  der  Unzucht.  Dies  der  Inhalt  bei- 
der  Stiicke,  die  in  gliihenden  italienischen 
Farben  gehalten,  an  uns  voriiberrauschen. 
Zu  ihrer  Musik  ist  nichts  Wesentliches  zu  be- 
merken,  da  sie  im  Grunde  rein  auBerlich  die 
Vorgange  in  krasser  und  greller  Weise  malt, 
ohne  jedwede  Vertiefung,  die  allein  ein  kiinst- 
lerisches  Interesse  an  ihr  wecken  konnte.  Im 
Stil  mitunter  an  Liszt  erinnernd,  etwa  an 
Tasso,  aber  ohne  die  GroBartigkeit  dieses 
Meisters  der  sinfonischen  Dichtung  auch  nur 
zu  streifen.  Die  Orchesterbehandlung  dem 
Charakter  der  Stiicke  durchaus  entsprechend : 
»Viel  Larm  um  nichts !«  Vielleicht  eine  gute 
Ballettmusik,  nach  der  ja  heute  so  starke 
Nachfrage  herrscht. 

RICCARDO  ZANDONAI:  Serenata  medioevale. 
Fiir  Solo-Violoncell,  2  Horner,  Harfe,  Streich- 
orchester.  Verlag:  G.  Ricordi  &Co.,  Mailand. 
Ein  anspruchsloses,  liebenswiirdiges  Tonstiick, 
durchaus  serenadenhaften  Charakters,  das  den 
Vorzug  einer  gediegenen  Arbeit  aufweist.  Der 
dankbare  Solopart  flieBt  in  einer  ruhigen  un- 
gezwungenen  Kantilene  dahin,  von  den  Saiten- 
instrumenten  wirkungsvoll  gestiitzt,  wahrend 
die  Horner  nur  als  Farbenkontrast  verwendet 
werden,  um  die  am  Anfang  stehenden  Ganz- 
tonterzen  immer  wieder  als  Unterbrechung  des 
melodischen  Geschehens  hineinklingen  zu 
lassen.  Herbert  Windt 

O.  RESPIGHI:  Deitd  silvane.  Cinque  Liriche. 
Edizione  Ricordi. 

FRANCO  ALFANO:  Tre  Poemi  di  Rabindra- 
nath  Tagore  (da  »11  Giardiniere«).  Edizione 
Ricordi. 

VINCENZO  TOMMASSINI:  »Lungi,  lungia, 
Melodia  per  Canto,  »Disperata«,  Melodia  per 
Canto.  »Quattro  melodien  a  cappella.  Edizione 
Ricordi. 

ALCEO  TONI:  Liriche.  Dai  »Primo  intermezzo 
lirico«.  Edizione  Ricordi. 
GIACOMO  OREFICE:  Liriche  (geschr.  1918). 
Edizione  Ricordi. 
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ADRIANO  LUALDI:  La  morte  di  Rinaldo. 
Edizione  Ricordi.j 

Alle  diese  neuen  italienischen  »Liriche«  sind 
zum  Unterschied  von  moderner  deutscher 
Liedkunst:  Si ngmusik.  Der  Canto  ist  die 
Hauptsache,  die  vokale  Linie  und  ihre  sinn- 
liche  Fulle,  die  Vokalkomposition,  unbe- 
schwert  von  philosophischer  Ausdeutung  eines 
schwierigen  Instrumentalparts,  frei  von  asenti- 
mentalen  Figuren  der  Begleitung. 
Von  Respighi  und  Alfano  mochte  ich  hier  gar 
nicht  reden,  sie  stehen  uns  am  nachsten,  in- 
teressieren  daher  weniger.  Der  erste,  ein  ge- 
wandter  Kosmopolit,  vertont  Debussystische 
Texte  in  impressionistischer  Art,  der  andere 
gewinnt  mit  breitangelegten  gefiihlswarmen 
Gesangen,  die  in  der  Stimmung  prachtvoll 
gesteigert  sind. 

Tommassini  aber  laBt  aufhorchen.  Er  reiBt 
durch  fulminante  Bewegung  mit,  durch  ein 
innerliches  Agitato,  das  entweder  leidenschaft- 
lich  durchbricht  oder  still  vergluht;  a  cappella- 
Gesange  iiber  Sonette  und  Madrigale  von  Pe- 
trarca,  Frescobaldi  und  Dante  sind  einfach 
gehalten  und  klar,  durchsichtig,  von  erhabener 
Schonheit. 

Toni  rezitiert  in  aphoristisch  kurzen,  drama- 
tisch  wirkenden  Vorlagen  iiber  durchgehenden 
Tremolobegleitungen  oder  sparlich  hingestreu- 
ten  Akkordstiitzen.  Malipiero  scheint  ihm  in 
der  konzisen  Form  nahezustehen. 
Orefice  gibt  in  primitivsten,  bildhaft  gemei- 
Belten  Ostinato-Bassen  rustikale  Stimmungen 
wieder,  iiber  denen  neue  zu  Herzen  gehende 
Volksweise  erklingt.  Er  ist  der  einzige  Roman- 
tiker  unter  ihnen,  der  einzige  Schwarmer, 
wahrend  alle  anderen  irgendwie  mit  dem 
italienisch-schonen  Formenklassizismus  zu- 
sammenhangen. 

Lualdi  singt  in  einer  dramatischen  Ballade 
den  Tod  des  Rinaldo.  Lapidar  das  Ganze.  Der 
Instrumen talsatz  kadenziert  unausgesetzt,  ruht 
auf  einfachsten  stilbildenden,  immer  wieder 
wie  Saulen  aufragenden  Vorhaltakkorden,  die 
eine  ekklesiastische  Wirkung  iiben.  In  der 
Trauermusik,  iiber  der  schreitenden  Beglei- 
tung, deren  Instrumentalsoprane  klagen,  eine 
edelgefiihrte  Singstimme,  im  Ausklang  mit 
gregorianischer  Farbung. 
Die  Musik  aller  dieser  Tonsetzer  enttauscht  an- 
fangs  durch  ihre  Anspruchslosigkeit.  Aber  es 
ist  etwas  in  ihr,  was  Werfel  einmal  nannte: 
Sehnsucht  des  Menschen  nach  dem  Herzen 
Gottes. 

Erich  Steinhard 


GIULIO  BAS:  Sonata  Breve.  Fiir  Violine  und 
Pianoforte.  Verlag:  G.  Ricordi  &Co.,  Mailand. 
Ein  anspruchsloses,  aber  frisches  und  trotz 
einiger  unmotivierter  Schroffheiten  gefalliges 
Werk.  Beiden  Spielern  bietet  es  dankbare  und 
nicht  sehr  schwierige  Aufgaben. 

ANTONIO  SCONTRINO:  Sonate  F-dur  fiir 
Violine  und  Pianoforte.  Verlag:  Ernst  Eulen- 
burg,  Leipzig. 

Ein  gesundes  Musikantentum  spricht,  wie  aus 
allen  Werken  Scontrinos,  so  auch  aus  dieser 
Sonate.  Die  Violinstimme  ist  mit  groBer  Vir- 
tuositat  behandelt  und  zeigt  die  sichere  Hand 
des  erfahrenen  Musikers,  der  genau  weiB,  was 
wirkt.  Tiefe  und  Innerlichkeit  fehlt  dem  effekt- 
vollen  Werke  allerdings;  auch  spricht  es  nicht 
die  Sprache  unserer  Zeit,  sondern  etwa  die 
Raffs  und  Rheinbergers.  Unsere  GroBeltern 
hatten  dieser  Musik  mit  freundlichem  Lacheln 
gelauscht;  uns  Heutigen  sagt  sie  nicht  mehr 
viel,  wenn  sie  uns  auch  Achtung  vor  dem 
Konnen  des  Tonsetzers  abnotigt. 

OTTORINO  RESPIGHI:  Sonata  in  Si  minore. 
Per  Pianoforte  e  Violino.  Verlag:  G.  Ricordi 
&  Co.,  Mailand. 

Meisterhaft  in  der  Form  (mit  einer  prachtigen 
Passacaglia  als  drittem  Teii),  sehr  gewahlt  im 
Ausdruck,  leidenschaftlich  auch  in  dem  zarten, 
poesievollen  zweiten  Satze,  temperamentvoll 
ohne  rein  auBerliche  Draufgangerei  in  den 
Ecksatzen,  allenthalben  gleich  dankbar  fiir 
beide  Spieler,  kurz  ein  Werk,  dessen  auBere 
Vorziige  und  innerer  Wert  ihm  eine  hervor- 
ragende  Stellung  in  der  modernen  Kammer- 
musik  sichern.  Man  fiihlt,  daB  eine  Person- 
lichkeit  hinter  dieser  Schopfung  steht,  ein  vor- 
nehmer  Kiinstler  mit  einem  ganz  nach  innen 
gerichteten  Blick,  dessen  Musik  ohne  Kon- 
zessionen  an  den  Geschmack  der  Menge  den 
Weg  zu  den  Herzen  der  Horer  findet.  DaB  er 
Wagner  und  Brahms  kennt,  ist  ersichtlich; 
doch  kann  man  nicht  soweit  gehen,  hierin 
eine  Abhangigkeit  von  fremdem  EinfluB  zu 
erblicken.  Wer  so  viel  aus  Eigenem  zu  geben 
hat  wie  Respighi,  braucht  nicht  nach  einer 
Isoliertheit  zu  streben,  die  selbst  in  den  Werken 
Mozarts,  Beethovens  und  Wagners  nicht  zu 
spiiren  ist,  und  die  nur  kleine  Geister  zur 
standigen  Betonung  ihrer  Eigenart  fiir  notig 
erachten. 

ADOLF  WATERMAN:  Zwei  Klavierstiicke, 
op.  15.  (1.  Ddmmerung  am  Mittelmeer;  2.  Der 
Nachtvogel.)  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und 
Leipzig. 
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Sehr  eigenartige,  klanglich  iiberaus  reizvolle 
Impressionen;  technisch  ziemlich  schwer  und 
nur  auf  einem  guten  Fliigel  spielbar. 

KARL  AUGUST  VOGEL:  Sonate  in  b-moll 
fiir  Klavier.  Verlag:  Otto  Halbreiter,  Miinchen. 
Aus  diesem  Werke  spricht  ernstes  Wollen 
und  solides  Konnen;  es  ermiidet  aber  durch 
iibermaBige  Lange  und  zu  groBe  Gleich- 
formigkeit  des  Inhalts.  Das  Festhalten  der 
b-moll-Tonart  in  allen  vier  Satzen  ftihrt  auf 
die  Dauer  zu  lahmender  Monotonie,  die  auch 
durch  die  diistere  Leidenschaftlichkeit  der 
Tonsprache  nicht  gebannt  werden  kann.  Ge- 
wiB  ist  das  Streben  nach  Einheitlichkeit  sehr 
lfiblich,  aber  man  braucht  deshalb  nicht  alles 
grau  in  grau  zu  malen.  Kommt  noch  hinzu, 
daB  der  Komponist  allzu  sehr  von  der  Brahm- 
sischen  Technik  abhangig  ist  und  in  der 
Stimmfuhrung  jene  eiserne  Konsequenz  zeigt, 
die  zwar  das  Auge  befriedigt,  das  Ohr  jedoch 
oft  wenig  erfreut.  Schrifistellerei  unter  Ver- 
wendung  von  Noten  statt  Buchstaben  ist  noch 
nicht  tondichterisches  Schaffen;  was  aber 
nicht  »erschaffen«  ist,  das  hat  auch  kein 
inneres  Leben.  Vogels  pessimistische  Abhand- 
lung  in  musikalischer  Sprache  mag  als  solche 
ihre  Vorzuge  haben;  immerhin  ist  sie,  das 
muB  man  leider  feststellen,  sehr  iiberfliissig. 

[Richard  H.  Stein 

J.  G.  NAUMANN:  Zehn  Stiicke.  Fiir  Klavier 
bearbeitet  von  Robert  Sondheimer.  Verlag:  Edi- 
tion  Bernoulli,  Basel  und  Berlin. 
Aus  Naumanns  fiir  Berlin  geschriebenen  Opern 
»Medea«  und  »Protesilao«  hat  Robert  Sond- 
heimer zehn  Stiicke  ausgewahlt  und  fiir 
Klavier  bearbeitet,  die  eine  starke  Verwandt- 
schaft  mit  Gluck  und  eine  mehr  ideelle  Ab- 
hangigkeit  von  Mozart  verraten.  Den  gut 
bearbeiteten  Stiicken  darf  man  voraussagen, 
daB  sie  bald  am  Klavier  der  Lernenden  zu 
finden  sein  werden,  denn  sie  eignen  sich  vor- 
trefflich  als  Demonstrationsobjekt  fiir  bisher 
wenig  gekannte  gute  Musik  des  18.  Jahrhun- 
derts.  Insbesondere  durfte  das  Andante  Nr.  6 
bald  popular  werden. 

CLAVICEMBALISTI  IT  ALI  ANI:  Composi- 
zioni  scelte,  rivedute,  diteggiate  coi  segni  dina- 
mici  per  l' accentuazione  a  la  maniera  d'ese- 
cuzione  degli  abbelimenti  da  Mario  Vitali. 
2  Hefte.  Verlag:  Ricordi  &  Co.,  Mailand. 
Die  in  diesen  beiden  Heften  vereinigten 
italienischen  Komponisten  stammen  aus  dem 


17.  und  18.  Jahrhundert.  Namen  von  Klang 
sind  darunter,  wie  Frescobaldi,  Domenico 
Scarlatti,  Durante,  Martini,  Porpora,  Galuppi. 
DaB  in  einer  Sammlung  alterer  Klaviermusik 
auch  der  Kuckuck  nicht  fehlen  werde,  war 
vorauszusehen,  hier  laBt  sehr  witzig  Pas- 
quini  (1637 — 1710)  den  losen  Vogel  seine  un- 
ablassigen  Spottrufe  ausstoBen.  Vitali  hat  die 
einzelnen  Stiicke  mit  dynamischen  Zeichen 
versehen  und  die  Manieren  ausgeschrieben, 
so  daB  der  Vortrag  nicht  durch  willkiirliche 
Auslegungen  verzerrt  werden  muB.  Die  meisten 
Stiicke  setzen  einen  sehr  gewandten  Spieler 
voraus,  manche  appellieren  direkt  an  Brillanz. 

E.  Rychnovsky. 

JOHANNES  BRAHMS:  Deutsche  Volkslieder 
fiir  dreistimmigen  Frauenchor,  bearbeitet  von 
E.  Lendvai.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Die  vorliegenden  »Deutschen  Volksliedera  sind 
die  gleichen,  die  Brahms  1891  bei  Simrock  als 
Sololieder  mit  Klavierbegleitung  erscheinen 
liefi.  Man  weiB,  daB  sich  Brahms  mit  heller 
Freude  auf  das  Sammeln  von  Volksliedern,  be- 
sonders  aus  rheinischer  und  westfalischer  Erde 
warf,  daB  er  sich  auch  mit  dem  Plan  von 
Arrangements  fiir  vierstimmigen  Chor  trug. 
Zu  Anfang  der  sechziger  Jahre  fanden  diese 
vierstimmigen  Frauenchore  schon  in  Ham- 
burg  und  Wien  gute  Aufnahme.  Eines  von 
ihnen,  Nr.  42,  »In  stiller  Nacht«  ist  dann  auch 
in  die  Sammlung  der  49  Sololieder  mit  Klavier- 
begleitung iibergegangen.  Hegar  hat  vor  fast 
fiinfzig  Jahren  die  einstimmigen  Volkslieder 
schon  teils  fiir  dreistimmigen  Frauenchor, 
teils  fiir  Mannerchor  gesetzt,  und  es  ist  nicht 
auszuschlieBen,  daB  Brahms  selber  diese  Form 
des  Volkslieds  fiir  angemessen  gehalten  hat. 
Erwin  Lendvai  ist  bei  seiner  Bearbeitung  so 
vorgegangen,  daB  die  Lieder  samtlich  als  drei- 
stimmige  Frauenchore  mit  Begleitung,  fast 
alle  als  Frauensoloterzette  und  einzelne  als 
sogenannte  »Vorsinglieder«  (Solo  mit  Chor- 
begleitung)  vorgetragen  werden  konnen.  Der 
Klaviersatz  ist  der  von  Brahms,  in  die  Instru- 
mentalendigungen  ist  gelegentlich  der  Chor 
mit  einer  Textwiederholung  einbezogen 
worden;  die  kleinen  Anderungen  sind  durch 
besondere  Type  gekennzeichnet.  Liegt  die 
Melodie  nicht  im  ersten  Sopran,  sondern  im 
zweiten,  so  hat  Lendvai  das  Thema  durch 
eine  Klammer  verdeutlicht.  Es  kann  also 
erwartet  werden,  daB  sich  auch  kleinere  Chore 
und  mittlere  Dirigenten  mit  Erfolg  um  diese 
Kostbarkeiten  deutschen  Liedes  bemiihen. 
Der  dreistimmige  Satz  ist,  wie  bei  Lendvai 
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zu  erwarten:  klar,  rein,  lebendig,  abwechs- 
lungsvoll.  Besondere  chorische  Schwierig- 
keiten  liegen  nicht  vor.  Kurt  Singer 

BRUNO  STURMER:  Zwei  Kampflieder  fiir 
vierstimmigen  Mdnnerchor  a  cappella,  op.  72. 
Meeresstille  und  gliickliche  Fahrt ,  acht- 
stimmiger  Mdnnerchor  a  cappella,  op.  4.  Drei 
Gesdnge  fiir  vierstimmigen  Frauenchor  a  cap- 
pella mit  einer  Solosopranstimme,  op.  5.  Ver- 
lag:  B.  Schotts  Sohne,  Mainz< 
Es  ist  gewiB  zu  begruBen,  wenn  ein  neuauf- 
tretender  Komponist  es  schon  mit  seinen 
ersten  Werken  unternimmt,  den  unbegleiteten 
Chorgesang  auf  ganz  modernen  Boden  zu 
stellen  und  ihn  aus  allem  Hergebrachten  zu 
erheben.  Aber  der  Treffsicherheit  der  Chore 
sind  leider  Grenzen  gezogen.  Der  Mannerchor 
op.  4  und  der  Frauenchor  »Japanisches 
Madchenlied«  konnen  restlos  wohl  nur  von 
Ausiibenden  mit  absolutem  TonbewuBtsein 
dargestellt  werden.  Die  anderen  Chore  sind 
leichter  zu  singen.  Es  spricht  aus  allen  ein 
Geist,  der  nach  dem  Hochsten  an^Ausdrucks- 
kraft  und  musikalischer  Diktion  strebt. 

ROBERT  FUCHS:  Waldmdrchen  nach^dem 
vierhdndigen  Walzer,  op.  25  I  fiir  drei  Frauen- 
stimmen  mit  Begleitung  des  Pianoforte  zu  vier 
Hdnden  frei  bearbeitet.  Verlag:  Fr.  Kistner, 
Leipzig. 

Ein  reizendes  Werk,  das  mit  einem  sinnvollen 
Text  alle  Vorziige  des  liebenswii  rdigen  Kom- 
ponisten  zeigt  und  bei  leichter  Ausfiihrbarkeit 
weit  uber  dem  Niveau  der  Unterhaltungs- 
musik  steht. 

WILHELM  RINKENS:'  Drei  Gesdnge  fiir 
Frauenstimmen  und  Klavier,  op.  8.  Verlag: 
Fr.  Kistner.  Leipzip  - 

Diese  Gesange  enthalten  natiirliche,  stim- 
mungsvolle  Musik,  die  nicht  nach  neuen 
Bahnen  sucht,  sondern  ihre  Erfiillung  in 
einem  gut  klingenden  instrumentalen  und 
vokalen  Satz  findet.  Erwahnt  sei  der  schlicht 
empfundene:  »Alter  Spruch«  (auf  einer  Orgel- 
wand  gefunden). 

HERMANN  STEPHANI:"  Herbstwald,  op.  21, 
Heilige  Saat,  op.  25  II.  Beide  fiir  gemischten 
Chor  und  Orchester.  Selbstverlag  von  H.  Ste- 
phani,  Marburg-L. 

Zwei  kleine,  nicht  schwer  ausfiihrbare  Stiicke 
m! t  einfacher  Begleitung.  Das  wertvollere  ist 
das  zweite  mit  seinem  tief  empfundenen  Text 
und  der  innigen  Musik. 


ARNOLD  SCHERING:  Perlen  alter  Gesangs- 
musik:  SEBASTIAN  KNUPFER:  »Mein  Gott, 
betriibt  ist  meine  Seel  ,«  i66j.  Mctette  fiir 
2  Soprane,  Alt,  2  Tenore  und  Baji  (Orgel  ad 
libit.)  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Wieder  eine  Perle  der  alten  Musik,  deren  Er- 
scheinen  lebhaft  zu  begruBen  ist.  Emil  Thilo 

HANS  SCHINK:  Advent  —  Weihnacht  (zwei 
Stiicke  fiir  Orgel),  op.  21.  Verlag:  C.  L.  Schult- 
heiB,  Ludwigsburg. 

Geschickt  gesetzte  Gebrauchsmusik. 

HENRI  MARTEAU:  Fantasie  fiir  Orgel  und 
Violine,  op.  27.  Verlag:  Wilhelm  Hartung, 
Leipzig. 

Die  Fantasie  ist  eine  der  wenigen  Original- 
kompositionen  fiir  Violine  und  Orgel.  Bach 
und  Reger,  die  beiden  Hauptvertreter  der 
Orgelmusik,  haben  jedem  Instrument  fiir  sich 
herrliche  Werke  gegeben,  fiir  Orgel  und 
Violine  zusammen  aber  Originales  nicht  ge- 
schaffen.  Das  muB  zu  denken  geben.  Von  den 
Klassikern  hat  allein  Mozart  (in  seiner  Eigen- 
schaft  als  Hoforganist  in  Salzburg)  sich  in 
einer  ahnlichen  Gattung  (einer  Reihe  »So- 
naten«  fiir  zwei  Violinen,  BaB  und  Orgel)  ver- 
sucht.  Diese  kleinen  Fragmente  sind  ent- 
ziickende  Mozartsche  Musik,  von  der  Not- 
wendigkeit  gerade  der  Orgel  vermogen  sie 
nicht  zu  iiberzeugen.  So  liegt  die  Sache  auch 
bei  Marteau  —  trotz  der  Choralvariationen 
uber  »Herzliebster  Jesu«,  die  den  SchluB  und 
den  schwachsten  Teil  des  Werkes  ausmachen. 
DaB  Violine  und  Orgel  zusammen  in  groBeren 
Werken  nicht  zu  befriedigen  vermogen,  hat 
seinen  tieferen  Grund  wohl  darin,  daB  einer- 
seits  das  Eigentiimliche  und  Charakteristische 
der  Orgel  als  Instrument  sich  nur  sehr  un- 
vollkommen  auszuwirken  vermag,  anderer- 
seits  die  Violine  zumal  in  schnelleren  Satzen 
durch  den  Orgelton  mehr  gehemmt  als  be- 
fliigelt  wird.  Am  besten  wirken  in  der  Ver- 
bindung  der  beiden  Instrumente  noch  die 
langsamen  Satze,  wie  ja  auch  die  Ubertragung 
von  Mittelsatzen  aus  den  Werken  alter  Meister 
in  Kirchenkonzerten  einer  verbreiteten  Ge- 
pflogenheit  entspricht.  Die  Kompositionsart 
Marteaus  im  vorliegenden  Opus  weicht  wenig 
vom  Herkommlichen  ab,  der  langsame  Satz 
ist  Brahmsisch  gefarbt,  harmlos  nett  die  kleine 
Fuge  des  dritten  Satzes.  DaB  in  der  Anlage  des 
Ganzen  vom  geigerischen  Standpunkt  alles 
auf  der  Hohe  und  dankbar  gesetzt  ist,  braucht 
bei  einem  Kiinstler  vom  Range  Marteaus 
kaum  betont  zu  werden.      Fritz  Heitmann 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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dem  Fortschritt  der  Handlung  wachsender. 
Bohnen,  als  Es-amillo,  ist  natiirlich  veran- 
laBt,  diese  Partie  uber  Gebiihr  herauszu- 
streichen,  hat  aber  zugleich  ein  paar  feine 
Ziige,  die  nur  ihm  gehoren. 
Und  Bohnen  ist  es  auch,  der  den  neuen 
»Holofernes<t  E.  N.  v.  Rezniceks,  im  Deutschen 
Opernhause,  tragt.  Hebbels  »Judith«  ist  hier 
ganz  auf  Milieu  und  packende  Handlung  ge- 
stellt,  also  auch  um  jede  innerliche  Cjualitat 
gebracht  worden,  damit  die  Musik  Rezniceks 
in  einem  von  Vor-  und  Nachspiel  umrahmten 
Akte  an  der  Knalligkeit  eines  Kinodramas 
emporsteigen  kann.  Routine  hoherer  Ordnung 
ist  das  Beste,  kalte  Mache  das  Schlimmste, 
was  man  von  ihr  aussagen  kann.  Bohnen,  der 
eine  menschliche  Bestie  hinreiBend  in  Szene 
setzt,  und  neben  ihm  Marja  Dannenberg,  von 
starkem,  dramatischem  Leben,  aber  nicht 
vollig  durchgebildeter  Stimme,  als  Judith, 
lenken  von  dem  Peinlichen  zuweilen  ab. 
Zur  Staatsoper  zuriick:  »Falstaff«  unter  Selmar 
Meyrowitz.  Eine  Tat  und  doch  keine.  »Falstaff  « 
ins  Eff ektvoll-Theatralische  umzudeuten,  heiBt 
ihn  erniedrigen,  ohne  ihn  doch  auf  die  Dauer 
zugkraftig  zu  machen.  Friedrich  Schorr,  der 
ein  stimmlich  starker  Falstaff  ist,  hatte  doch 
iiir  diesen  Verdi  noch  nicht  die  rechte  Be- 
handlung  gefunden.  Die  Kostbarkeit  »Falstaff « 
muB  anders  gefaBt  werden.  Und  wird  es 
hoffentlich  auch.  Adolf  Weifimann 

BRESLAU:  Als  erste  Neuheit  im  Winter 
ertonte  der  nun  schon  bejahrte  »Ferne 
Klang«  Franz  Schrekers.  Ernst  Mehlich  war 
dem  Werke  der  feinfiihligste  Dirigent,  Fried- 
rich Schramm  der,  wenigstens  den  intimen 
Szenen,  nicht  ganz  so  feinfuhlige  Spielordner. 
Dem  ungliicklichen  Gretelein  schenkte  Vio- 
letta  de  Strozzi  ihre  rassige  Jugend  und  ihr 
starkes  Temperament,  von  dessen  UberschuB 
sie  ihrem  Partner,  dem  noblen,  aber  leicht 
ins  Weichliche  abirrenden  Tenoristen  Josef 
Witt,  einiges  hatte  abgeben  konnen.  Das  fest- 
gestaltete  musikalische  Ensemble  trug  zu  dem 
giinstigen  Erfolge  des  Schrekerschen  Erst- 
lings  das  Seinige  bei.  Bescheidener  ging  es 
wenige  Tage  spater  bei  einer  Urauffiihrung 
her,  die  eigentlich  in  GansefiiBchen  zu  setzen 
ware,  da  ihr  Autor  Gaetano  Donizetti  heiBt. 
Seine  »Nachtglocke«  ist  aber  von  Wilhelm 
Kleefeld  auf  neu  poliert  worden  und  auf  diese 
Weise  zu  spaten  deutschen  »Urauffuhrungs«- 
Ehren  gekommen.  Nicht  ohne  eigenes  Ver- 
dienst  ubrigens,  _denn  sie  bimmelt  gar  ver- 


OPER 

BERLIN:  Eben  war  ich  dabei,  dem  neuen 
Generalmusikdirektor  Erich  Kleiber  et- 
liche  Lorbeeren  zu  spenden,  da  fallt  mir  die 
Schriftleitung  der  »Musik«  rasch  ins  Wort, 
um  ihn  zu  schiitzen.  Das  hat  er  nun  wirklich 
nicht  notig.  Denn  das  Kennzeichnende  und 
Beste  an  ihm  ist  eben  die  Energie,  mit  der  er 
am  Pult  waltet:  mit  viel  Licht  und  einigem 
Schatten.  Seine  Personlichkeit  stand  von  An- 
fang  an  fest.  Sie  pragt  den  von  ihm  geleiteten 
Vorstellungen  der  Staatsoper  vorderhand  den 
Charakter  des  Sensationellen  auf.  Die  Sen- 
sation  geht  von  der  Rhythmik  aus,  die  eben 
Abbild  seiner  Energie  ist  und  sich  auch  auBer- 
lich  wirksam  ausspricht.  Eine  suggestive 
Herrschernatur:  das  ist  Kleiber  gegeniiber 
dem  Orchester  und  auch  gegeniiber  der  Biihne, 
deren  Sanger  von  ihm  mit  ungewohnlicher 
Einfiihlung  und  Feinhorigkeit  gefuhrt  werden. 
So  ergibt  sich  auch  ein  ganz  besonderer  Or- 
chesterklang. 

Dies  alles  ist  wahr.  Aber  noch  ist  in  dem 
Kiinstler  Kleiber  garende  Unruhe,  die  das 
Schicksal  der  Auffiihrungen  schwankend 
macht.  Und  sein  Intellekt  ist  oft  allzu  wach- 
sam.  Springt  er  ohne  viele  Proben  in  einen 
»Lohengrin«  hinein,  dann  stromt  er,  von 
seinem  Temperament  in  FluB  gehalten,  dahin. 
Aber  schon  seine  »Carmen«  hat  seltsam  iiber- 
feinerte  Momente,  wahrend  sie  im  ganzen 
fiir  seine  Personlichkeit  und  fiir  seinen 
Rhythmus  zeugt.  Diese  Oper  ist  an  sich 
sensationell.  Lange  durch  die  Politik  zuriick- 
gehalten,  wirkt  sie  nun  als  doppelte  Sensation, 
die  durch  Kleiber,  Bohnen  und  Barbara  Kemp 
unterstrichen  wird.  Kleibers  Carmen-Deutung 
ist  durchaus  personlich,  aber  unromanisch. 
Ihr  Sinn  ist:  das  Tragische  hervorzuheben. 
Das  fiihrt  zu  Uberdeutlichkeiten,  die  dem 
romanischen  Charakter  der  Oper  nicht  ge- 
maB  sind.  Dabei  betatigt  sich  der  intellektuell 
gestiitzte  Wille,  verborgene  Mittelstimmen 
ans  Licht  zu  ziehen.  Diese  Absichten  fiihrten 
zu  empfindlichen  Pausen  im  ersten  Akt,  dem 
damit  das  Wesentliche,  sein  Strom  fehlte. 
Der  kam  im  zweiten.  Und  man  hatte  der  Ver- 
lebendigung  der  Musik  noch  froher  werden 
konnen,  wenn  die  Kemp,  der  die  Carmen 
heute  langst  nicht  mehr  liegt,  ihr  nicht  alles 
Anziehende  genommen  hatte.  Bedauerlich, 
daB  diese  hochst  personliche  Kiinstlerin  so 
vollig  entgleisen  kann.  Jose  ist  Kari  Giinther, 
und  zwar  ein  an  Stimme  und  Ausdruck  mit 
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gniiglich  zu  einem  alten,  hier  pikant  variierten 
Buffothema.  Ein  altlicher  Apotheker,  der  so- 
eben  geheiratet  hat,  wird  von  dem  dreisten 
Amoroso  der  jungen  Frau  durch  die  Tiicke 
der  unablassig  gelauteten  Nachtglocke  am 
Eintritt  ins  Eheparadies  gehindert.  Wie  sich 
die  Dinge  nach  dieser  ersten  bewegten  Nacht 
gestalten  werden,  hat  freilich  das  Original 
oder  die  Bearbeitung  mitzuteilen  vergessen. 
DaB  der  Meister  des  »Don  Pasquale«  den 
leichten  Stoff  mit  einer  ebenso  leichten,  von 
kecken  Melodien  iiberstromten  Musik  be- 
deckt  hat,  bedarf  kaum  der  Erwahnung.  Kari 
August  Neumann  widmete  sich  con  amore 
dem  dreisten  Teufelskerl,  der  unter  allerhand 
Verkleidungen  erscheint  (u.  a.  auch  als  altes 
Weib  mit  Kolik!),  um  das  bedauernswerte 
Opfer  apothekarischer  Pflichttreue  zu  mar- 
tern.  Julius  Wilhelmi  als  gefoppter  Ehe- 
martyrer  und  Elli  Mirkow  als  appetitliches 
Objekt  legitimer  und  illegitimer  Liebeswer- 
bung  assistierten  dem  abwechselnd  Bariton, 
Tenor  und  Sopran  singenden  Verwandlungs- 
kiinstler. 

Julius  Priiwer,  jetzt  in  Weimar  ansassig,  be- 
nutzte  einen  kurzen  Gasturlaub  zur  alten 
Heimstatte,  um  seine  letzte  hiesige  Meister- 
tat  »Der  Widerspenstigen  Zahmung«  mit 
Richard  Grofi  als  Petrucchio  und  Marga 
Dannenberg  als  Katharina  wieder  aufbliihen 
zu  lassen.  Nicht  gleichen  Ruhm  wie  mit  seiner 
unvergleichlichen  Wiedergabe  der  Gotzschen 
Oper  diirfte  er  mit  Tschaikowskijs  »Eugen 
Onegin«  gewinnen,  dessen  lyrische  Melancho- 
lien  ohne  dramatische  Stiitze  bleiben.  Violetta 
de  Strozzi  gab  eine  stolze,  nur  wieder  gar  zu 
wild  bewegte  Tatjana,  Richard  GroB  einen 
stattlichen,  der  russischen  Sondernote  freilich 
entbehrenden  Titelhelden.  Der  sanfte  Schwar- 
mer  Lenski  biiBte  seine  besten  Kavaliers- 
eigenschaften  bei  der  Verkorperung  durch 
seinen  phlegmatischen,  die  deutsche  Gesangs- 
sprache  nach  wie  vor  arg  miBhandelnden 
Landsmann  Josef  Borin  ein.  Es  war  ein  lauter, 
aber  doch  kein  voller  Biihnensieg,  den  Priiwer 
seinem  Liebling  Tschaikowskij  diesmal  er- 
kampfte.  Erich  Freund 

DUSSELDORF:  Eine  Neueinstudierung  von 
»Figaros  Hochzeit«  fiihrte  zu  ergotzlichem 
Wirrwarr  widersprechendster  Referate.  Vor 
lauter  Verzettelei  an  Nebensachlichkeiten 
zweiten  und  dritten  Grades  ist  man  taub  und 
blind  dafiir,  daB  das  Herrlichste  aller  musika- 
lischen  Lustspiele  wieder  all  seinen  unwider- 
stehlichen    Zauber    auszuiiben  vermochte. 


Georg  Szell  dirigierte  mit  kecker  und  doch 
stets  fein  abtonender  Hand.  Fritz  Lewys 
Biihnenbilder  (die  unschuldigen  Urheber  des 
ganzen  Skandalchens)  bewiesen  von  neuem 
das  feine  musikalische  Gefiihl  des  begabten 
jungen  Malers.  Und  als  dritter  in  diesem  er- 
freulichen  Dreiklang  sei  Willy  Becker  genannt, 
unter  dessen  Regie  die  Meisteroper  unge- 
triibten  GenuB  bereitete.  Ganz  besonders  her- 
vorragend  war  der  Cherubin  von  Emmi  Senff- 
Thiefl.  Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Noch  herrscht  im 
Opernhause  das  Interim.  Die  eigentlich 
regierenden  Machte,  besser  Unmachte,  heifien 
notdiirftiger  Ersatz  und  Duldung  auf  Gegen- 
seitigkeit.  Der  Apparat  ist  zwar  in  Betrieb, 
doch  rattert  er  gewaltig  und  lauft  fast  leer. 
Der  neue  Intendant  ist  noch  nicht  in  Sicht; 
die  musikalische  Fiihrung  (Erganzung  und 
Entlastung  Dr.  Ludwig  Rottenbergs)  durch 
den  Eintritt  der  beiden  jugendlichen  Kapell- 
meister  Wolfgang  Martin  und  Kurt  Kretzsch- 
mar  noch  keineswegs  sicher  basiert;  die  Spiel- 
leitung  durch  laufende  Verpflichtungen  Dr. 
Lothar  Wallersteins  einstweilen  noch  ge- 
hemmt.  Zwei  schwer  entbehrliche  Mitglieder 
( Hermann  Schramm  und  Else  Gentner-Fischer) 
weilen  in  Amerika  und  werden  von  Richard 
Rie  el  und  Annie  Kley  nur  behelfsweise  ver- 
treten.  Der  Koloratursopran  fallt  seit  Maria 
Gerharts  Abgang  nach  Wien  ganz  aus.  Da- 
gegen  tauchen  im  Ensemble  Anfanger  auf, 
die  leichter  zu  rufen  waren,  als  sie  einmal  aus- 
zubooten  sein  werden.  Wirtschaft!  Wirt- 
schaft!  — Das  Fazit  der  ersten  Spielmonate: 
Neueinstudierungen  der  »Lustigen  Weiber« 
und  des  »Freischiitz«,  der  »Mona  Lisa«  und 
des  »Orpheus«.  Die  Spielopern  wurden  vom 
Frankfurter  Maler  Fried  Stern  mit  Ausnahme 
der  miBlungenen  Wolfsschlucht  schon  aus- 
gestattet  und  von  Walter  Briigmann  und 
Josef  Gareis  inszeniert.  Briigmann  gab  gute 
Gesamtstimmung  und  witzige  Details;  Gareis 
vor  allem  gute  Ensembles,  machte  sich  aber 
an  jener  Wolfsschlucht  mitschuldig.  Die 
Musik  Nicolais  wurde  von  Kretzschmar  iiber- 
aus  sauber  und  sorgfaltig,  wenn  auch  etwas 
schwunglos  dirigiert,  die  Webers  von  Rotten- 
berg  mit  Liebe  neu  ausgebreitet.  Die  Besetzung 
war  jedesmal  eine  doppelte,  gipfelnd  in  den 
Leistungen  von  Elisabeth  Friedrich  (Frau 
Fluth),  Richard  v.  Schenck  (Falstaff),  Adolf 
Permann  (Herr  Fluth),  Adolf  Jaeger  (Max 
und  Fenton)  und  Jean  Stern  (Kaspar).  DaB 
wir  in  dem  letztgenannten  einen  ganz  pracht- 
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vollen  Bariton  erworben  haben  (das  Verdienst 
fallt  noch  auf  den  friiheren  Intendanten 
Dr.  Ernst  Lert  zuriick),  erhellte  auch  aus  der 
im  iibrigen  recht  iiberfliissigen  Wiederauf- 
nahme  der  Schillingsschen  Sensationsoper,  in 
der  Stern  den  Francesco  sang,  wahrend 
die  restlichen  Hauptrollen  mit  Emma  Holl 
und  John  Gldser  gleichfalls  ausgezeicb.net  be- 
setzt  waren.  Im  »Orpheus«  imponierte  auBer 
dem  wundervollen  Gesang  der  ersten  Altistin 
Magda  Spiegel  wiederum  die  Spielleitung 
Wallersteins,  die  den  zwei  ersten  Bildern 
(Totenfeier  und  Hollenfahrt)  eine  der  Musik 
wahrhaft  entsprechende  groBe  Linie  und 
Rhythmik  zu  verleihen  suchte,  soweit  es  die 
aus  Ersparnisgriinden  zu  erklarende  Bindung 
an  die  friihere  Inszenierung  und  die  eingangs 
geschilderten  Grundmangel  des  Gesamtappa- 
rates  zulieBen.  Kari  Holl 

GRAZ:  Als  erste  Tat  des  neuen  Theater- 
direktors  Theo  Modes  eriebte  die  Oper 
t  Die  Vogeh  von  Walter  Braunfels  hier  ihre 
osterreichische  Urauffiihrung  unter  Heinz 
Bertholds  iiberzeugender  musikalischer  Lei- 
tung.  Die  Inszenierung  Friedrich  Neubauers 
betrat  zum  erstenmal  in  Graz  ganz  moderne 
Bahnen  mit  zielbewuBter  Sicherheit.  Nam- 
hafte  Musiker  und  der  Komponist,  der  oft  ge- 
rufen  wurde,  wohnten  der  Auffiihrung  bei, 
die  vor  ausverkauftem  Hause  stattfand. 

Otto  Hodel 

HAMBURG :  Der  Urauffiihrung  von  v.KeuB- 
lers  Flagdlanten-Oper  hat  die  Stadt- 
theaterbiihne  schnell  eine  andere  Urauffiih- 
rung folgen  lassen:  die  von  Eugen  d'Alberts 
»Mareike  van  Nimwegen«.  Der  schamhaft 
vermiedene  Gattungsbegriff  wird  durch  einen 
anderen  ersetzt:  ein  »Legendenspiel«  soli  diese 
Angelegenheit  bedeuten.  Der  Stoff,  flamischen 
Ursprungs,  und  von  Herbert  Alberti  fiir 
d'Albert  mit  allerlei  Brimborium,  atzenden 
Zutaten  und  scharfen  Gegensatzlichkeiten 
versehen,  mit  drei  wirksamen  Aktschliissen 
ausgestattet,  bietet  in  der  Opernfassung  kraf- 
tige  theatermaBige  Wirkungen.  In  seiner  ein- 
fachen  Gestalt  ist  er  auf  niederlandischen 
Biihnen  haufig  und  in  ausgesprochen  legen- 
darer  Pragung  zu  sehen,  auch  mit  dem  Er- 
losungsgedanken,  der  in  der  Formung  fiir 
d'Albert  dem  Ganzen  friihzeitig  eine  Wendung 
ins  BiiBerhafte  gibt,  nachdem  die  orgiastische 
Weltlichkeit  dem  ersten  Akte  Ton  und 
Sprache  bestimmte.  Im  Sprachlichen,  das  sich 
ohnehin  nicht  durch  besondere  Gewahltheit 


kundgibt  und  nirgends  eigentlich  Gehaltvolles 
einschlieBt,  geht  es  in  der  Gelageszene  sogar 
nachlassig  und  platt  zu,  zweimal  b 's  zur 
Niedrigkeit  und  Gereiztheit  wie  in  einer  Fuhr- 
mannsschenke.  Die  bewuBte  »Erl6sung«  ist 
die  durch  das  biiBende  Weib,  erlosend  fiir 
beide  Beteiligten:  fiir  die  seither  im  Lebens- 
genuB  iippig  schwelgende  Mareike,  die  das 
Laster  wahlte,  dahin  eingefiihrt  durch  Armut, 
eine  brutale,  satanische,  auch  musikalisch 
solcherart  eingefiihrte  Natur.  Sie  hat,  auf 
Gegenseitigkeit,  einst  den  Lukas  geliebt,  der 
es  dann  vorzog,  Heiligenspieler  zu  werden. 
Als  solcher,  ersehnt  vom  schaulustigen  Volke, 
erscheint  er  plotzlich  im  Bereiche  Mareikes, 
und  gar  in  ihrem  Salon.  Aber  nicht  das 
Heiligenspiel  allein  geniigte  den  effektkundi- 
gen  Vatern  dieser  Oper.  Auch  eine  sinnbild- 
liche  Pantomime  hat  die  grellen  Reize  dieser 
auf  starker  Theatralik  allein  basierten  Oper 
zu  mehren.  Sie  ist  gleichwohl  an  Schroffheiten 
und  Grausamkeiten  nicht  so  beiBend  und  ver- 
letzend  wie  die  Vorgangerinnen  dieser  Mareike: 
die  »Revolutionshochzeit«  und  »Der  Stier  von 
01ivera«  d'Alberts.  Darauf,  daB  ein  Heiligen- 
spieler nur  keusch  sein  darf,  baut  Arnaut  eine 
grob  inszenierte  Intrige:  er  begiinstigte  eine 
traute  Nacht  Lukas'  (der  als  »Wagenschieber« 
Luzian  der  Gelder  heiBt)  mit  Mareike.  Luzian- 
Lukas  leistet  vorm  Spiele  meineidig  den 
Keuschheitsschwur,  fallt  —  samt  Mareike  — 
beim  Spiele  aus  der  Rolle,  wird  von  Arnaut 
des  Verbrechens  bezichtigt  und  muB  fliichtig 
werden:  als  Bettler.  Mareike  kann  ihn  nur 
in  schwerster  BiiBung,  im  Kloster  und  in 
Ketten,  erlosen,  durch  ein  Wunder:  wenn  die 
Ketten  ihr  entgleiten.  Die  Oper  ist  (wie  »Hoff- 
manns  Erzahlungen «,  »Tote  Stadt«  u.  a.)  eine 
Rahmenoper.  Vor-  und  Nachspiel  zeigen  den 
Bettler  Lukas,  der  vor  dem  Kloster  der 
BiiBerin  lungert,  den  anderen  Bettlern  seine 
Geschichte  mit  Mareike  erzahlt  und  am  Ende 
Zeuge  des  Abfalls  der  Ketten  ist,  fiir  ihn  Er- 
losung  und  Hinscheiden.  Ein  so  buntes,  mit 
vielerlei  Impastos  gespicktes  Buch,  grell 
genug,  um  der  Sehnsucht  d'Alberts  zu  ge- 
niigen,  hatte  der  Komponist  bisher  noch  nicht. 
Keines  ist  auch  so  reich  mit  den  Gegenspielen 
und  Kontrastwirkungen  des  Musikers  derart 
ausgestattet.  d'Albert  hat  eine  zum  Teil  wert- 
volle,  nicht  durchweg  wahlerische  Partitur  zur 
»  Mareike  «  gespendet,  mit  einem  Bataillon  von 
Instrumenten,  einem  Klange  von  oftmals  gro- 
Ber,  iippiger  Sinnlichkeit,  von  einem  Misch- 
masch  aus  allen  technischen  Arsenalen,  mit 
verschwenderischem  Verbrauch  aus  allen  Farb- 
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topfen  anderer.  J  a,  weit  mehr  an  Klangfarben- 
melodik  (um  mit  Schonberg  zu  reden)  als  in 
der  Einleitung  zu  den  »Toten  Augen«.  Nur  die 
Originalitat  der  Erfindung  ist  nicht  da.  Dafiir 
Erlauschtes,  ein  papriziertes  Ragout  aus  An- 
derer Schmaus.  Hochstens  in  den  verwegenen 
harmonischenUntermalungen  und  atzendenln- 
gredienzien  eine  Art  experimentierenderNeue- 
rungssucht;  unbekummert  und  spekulativ  in 
der  Herbeifuhrung  frappierender  Dinge;  eine 
weite  Skala  vom  VolksliedmaSigen  und  Kirch- 
lichen  bis  zu  neurasthenischer  Zerf  aserung  und 
grimmiger  Energie.  Und  Anlehnungen  an 
Musterbeispiele,  die  man  lieber  unzitiert 
sahe.  Einen  starken  Erfolg  hatte  die  Oper, 
der  Intendant  Leopold  Sachse  alle  Wirkungen 
einer  feinen  Szenik  gewidmet,  der  Cari  Gott- 
hardt  am  Pult  alle  verfiigbare  Sorgfalt  zu- 
gewendet  samt  den  relativ  guten  Leistungen 
von  Fritz  Stanitzer-Perron,  Alfons  Schutzm- 
dorff  und  Hildegard  Dieber,  eigentlich  nicht. 
Das  Verlangen,  den  Autor  zu  sehen,  gab 
sich  erst  am  Ende  und  dort  mit  aufbau- 
schender  Hartnackigkeit  kund.  —  Man  merkt 
des  ofteren,  dafi  dem  Stadttheater  Egon 
Pollaks  fiihrende  Hand  fehlt;  er  ist  durch 
hartnackiges  Leiden  immer  noch  ferngehalten. 
Und  seine  Autoritat  im  besonderen  mangelt 
dem  Institute.  Es  wird  dort  fleifiig  gearbeitet, 
aber  an  altem  Bestande  und  mit  neuen  Kraften 
zum  Teil,  die  die  Vorganger  (Giinther,  Schu- 
bart,  Leider,  Olszewska,  Groenen)  nicht  zu  er- 
ersetzen  vermogen.  —  Die  Volksoper  (die  vom 
nachsten  August  ab  vom  Stadttheater  iiber- 
nommen  wird)  scheint  gewichtige  Opern- 
vorsatze  nicht  mehr  zu  gewinnen.  Sie  sucht 
Gewinn  und  Heil  vorderhand  im  »Letzten 
Walzer«,  im»Walzertraum«  und  im  »Schwarz- 
waldmadel«.  Und  ist  doch  hier  das  einzige 
Theater,  das  tiichtige  Geschafte  zu  machen  in 
der  Lage  ist,  wo  andere  in  Sorge  um  den  Be- 
stand  sich  miihen.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Als  Auswirkung  der  all- 
sommerlichen  Gottinger  Handel-Fest- 
spiele,  mit  ihnen  durch  eine  Art  Personal- 
union  in  der  Gestalt  des  Oberregisseurs 
Dr.  Hanns  Niedecken-Gebhard  verbunden,  er- 
schienen  zu  Anfang  Oktober  im  Rahmen 
unseres  Kunstlebens  die  » Hannoverschen 
Hdndel-Tage«.  Die  Initiative  dazu  verdanken 
wir  der  Leitung  unserer  Stadtischen  Biihnen, 
die  auch  die  Vorbereitung  kraftig  in  die  Hand 
genommen  und  das  Ganze  zu  gutem  Gelingen 
gefordert  hat.  Die  Opernauffiihrungen  um- 
faBten  » Julius  Casar<&  und  »Otto  und  Theo- 


phano«,  die  beide  schon  dem  Spielplane  unserer 
Oper  angehorten  und  in  dieser  Gestalt  dem 
Handel-Feste  einverleibt  wurden.  Ihre  aus- 
gezeichnete  Wiedergabe  geschah  unter  der 
musikalischen  Anfiihrung  von  Rudolf  Schulz- 
Dornburg  (» Julius  Casar«)  und  Dr.  Oskar 
Hagen  (» Otto «) ,  dem  geistvollen  Handel- 
Bearbeiter  und  spiritus  rector  der  neuen 
Handel-Bewegung.  Ganz  Apartes  hatte  dabei 
Dr.  Hanns  Niedecken-Gebhards  Regie  aus  den 
dramatischen  Bestimmtheiten  der  beiden 
Werke  herausgeholt.  Eine  Hdndel-Morgen- 
feier  hatte  ihren  Wesenskern  in  einem  an- 
regenden  Vortrage  von  Prof.  Dr.  Hermann 
Abert:  »Hdndel  als  Dramatiker«,  und  ihre 
musikalische  Ausgestaltung  in  stilvollen  Dar- 
bietungen  Handelscher  Musik  durch  Ernst 
Wolff  (Klavier),  Georg  Walter  (Gesang)  und 
Franz  Helmert  (Oboe).  Das  Hauptstiick  der 
Festtage  bildete  jedoch  die  szenische  Vor- 
fiihrung  des  Oratoriums  »Saul«,  wobei  die 
monumentalen  architektonischen  Verhaltnisse 
des  Kuppelsaals  unserer  Stadthalle  als  stil- 
volle  Umrahmung  benutzt  wurden.  Auf  dem 
treppenformigen  Aufbau  des  Podiums  spielte 
sich  das  szenische  Leben  ab,  dessen  Erfiillung 
auSer  den  Solisten  einen  » dramatischen 
Chor«  (den  hiesigen  Theaterchor)  und  einen 
nicht  singenden,  von  dem  Tanzpersonal 
unserer  Oper  angefiihrten,  200  Personen  um- 
fassenden  »Bewegungschor«  in  Aktion  setzte, 
wahrend  das  Orchester  in  der  fur  Handels 
Zeit  typischen  Besetzung  (u.  a.  die  Blaser 
chorisch)  und  der  groBe  »Singchor«  fiir  die 
breiten  betrachtenden  Chorsatze  im  Saal  vor 
dem  Podium  ihren  Platz  erhalten  hatten.  Die 
kiihne  Idee  des  Ganzen  entstammte  einer 
genialen  Eingebung  von  Dr.  Hanns  Niedecken- 
Gebhard,  der  dann  auch  die  eigenartige  Auf- 
gabe  mit  hdchstem  Kunstvermogen  gelost  hat. 
Man  mag  zu  seinen  Bestrebungen,  die  Einzel- 
geste  in  das  Tanzerisch-Ekstatische  iiberzu- 
leiten  —  wie  uberhaupt  zu  der  Frage  einer 
Auffiihrung  des  Oratoriums  in  szenischer  Be- 
wegtheit  —  stehen,  wie  man  will,  man  kann 
nicht  umhin  zuzugestehen,  daB  bei  diesem 
Anlasse  zum  Teil  groB  geschaute  Bilder,  wahre 
Musterbeispiele  der  Gruppen-  und  Typen- 
psychologie  von  starker  Eigenwirkung,  ge- 
schaffen  sind,  und  wenn  es  sich  schon  darum 
handelt,  einen  Weg  zu  finden  zur  Uberfuh- 
rung  der  eigenartigen,  durch  die  Vorherrschaft 
der  Chore  bestimmtsn  Form  des  Oratoriums 
in  den  Rahmen  der  Theatralik,  der  von 
Hanns  Niedecken-Gebhard  beschrittene  der 
aussichtsreichste  ist.  Um  den  musikalischen 
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Teil  der  Saul-Auffiihrung  miissen  auBer  dem 
vielkopfigen  verstarkten  Orchester  unseres 
Opernhauses  vor  allem  Chordirektor  Georg 
Thiele  wegen  der  sorgfaltigen  Einstudierung 
der  Chore,  Rudolf  Schulz-Dornburg  als  be- 
herrschendem  Dirigenten  des  umfanglichen, 
800  Personen  umfassenden  Auffiihrungs- 
apparates  und  den  Solisten,  ohne  Ausnahme 
Mitglieder  unserer  Oper,  voran  Willy  Wissiak 
(Saul),  Maria  Schulz-Dornburg  (David),  Luise 
Schmidt-Gronau  (Michel),  Paul  Stieber-Walter 
(Jonathan)  und  Wilhelm  Rabot  (Samuel),  her- 
vorragende  Verdienste  eingeraumt  werden. 

Albert  Hartmann 

KARLSRUHE:  Die  » romantische  Woche« 
des  Badischen  Landestheaters  empfing 
durch  vier  ausgezeichnete  Auffiihrungen  der 
»Josephslegende«  von  Richard  StrauB  ihre 
Kronung.  Der  gewandte,  zielbewuBte  Berner 
Ballettmeister  Max  Semmler  schuf  in  drei 
Tagen  und  wie  mit  dem  Zauberstab  aus  dem 
hiesigen  Personal  eine  geschmeidige  Truppe, 
die  Erstaunliches  leistete.  Den  Joseph  ge- 
staltete  der  hervorragende  russische  Tanzer 
Jra'il  Gadescou  mit  geradezu  dichterischer 
Feinheit  und  Geistigkeit.  Der  Josephstanz  be- 
strickte  nicht  nur  durch  den  Zauber  echter 
Tanzkultur,  sondern  auch  durch  das  vollige 
Verlorensein  des  Tanzers  an  die  Tanzfreude. 
Das  Weib  Potiphar  fand  in  der  jugendlichen 
und  hiibschen  Tanzerin  Ani  Schwaninger  eine 
ansprechende,  aparte  Vertreterin.  Der  Partitur 
entlockte  Fritz  Cortolezis  alle  dynamischen, 
rhythmischen  und  melodischen  Reize.  — 
Auch  Hans  Pfitzners  »Armer  Heinrich«  er- 
fuhr  unter  der  sorgsamen,  kiinstlerisch  sehr 
gediegenen  Regie  des  Intendanten  Robert 
Volkner,  sowie  der  warmbliitigen  musika- 
lischen  Leitung  von  Fritz  Cortolezis  eine 
schlechthin  vollendete,  eindrucksstarke  Wie- 
dergabe.  Als  Heinrich  imponierte  unser  neuer 
Heldentenor  Rudolf  Balve  durch  schones 
Stimmaterial,  gute  Gesangstechnik  und  emp- 
fundenes  Spiel  (was  auch  fiir  seinen  Radames 
in  »AIda«  gilt).  Hete  Stechert  gab  die  Agnes 
zum  ersten  Male  und  zeigte,  wie  in  allen  ihren 
Gestaltungen,  starkes,  personliches  Erleben.  — 
Begeisterte  Aufnahme  fand  Heinrich  Schlusnus 
von  der  Berliner  Staatsoper  als  Rigoletto.  Die 
Einheit  von  Darstellung  und  Gesang  erregte 
riickhaltlose  Bewunderung.       A.  Rudolph 

KIEL:  Die  Kieler  Herbstwoche  fiir  Kunst 
und  Wissenschaft  brachte  eine  matte, 
durchaus  nicht  exzellierende  Auffiihrung  des 


»Fidelio«,  die  auch  Melanie  Kurt  (Berlin)  in 
der  Titelrolle  nicht  auf  auBerordentliches 
Niveau  zu  heben  vermochte,  ferner  eine  — 
kaum  erwiinschte  —  Erstauffiihrung  von 
Tschaikowskijs  »Eugen  Onegin«,  in  der  neben 
der  hervorragenden  Tatjana  von  Hertha 
Stolzenberg  (Berlin)  der  einheimische  Adolf 
Martini  einen  Onegin  von  vollendet  charak- 
teristischer  Pragung  auf  die  Bretter  stellte, 
schlieBlich  eine  Neueinstudierung  der  »Meister- 
sin?er«,  die  im  allgemeinen  und  besonderen 
weit  uber  Provinzniveau  stand  und  mit  Adolf 
Martini  (Sachs),  Peter  Kreuder  (Hamburg, 
Beckmesser),  Bjbrn  Talen  (Berlin,  Stolzing) 
und  Richard  Richter  am  Pult  einen  seltenen 
Hohepunkt  der  Kieler  Opernarbeit  bezeichnete. 
Allerdings  vermochte  dieser  Erfolg  nicht  dar- 
iiber  hinwegzutauschen,  daB  die  Erwartungen, 
die  man  auf  eine  Festwoche  setzen  darf,  von 
der  Oper  nicht  restlos  erfiillt  worden  sind. 

Franz  Riihlmann 

K6LN:  Trotz  fast  taglich  steigender  Ein- 
.trittspreise,  fiir  die  der  Lohn tarif  der 
stadtischen  Arbei ter  als  MaBstab  genommen 
wird,  macht  die  Oper  volle  Hauser,  und  auch 
kiinstlerisch  wird  fleiBig  gearbeitet,  so  daB  der 
Betrieb  zur  Zufriedenheit  weiterlauft.  Der 
Wechsel  im  Kiinstlerbestand,  diesmal  be- 
sonders  stark,  hat  nicht  durchweg  Gewinn  ge- 
bracht.  Sichtbar  ist  das  Bestreben,  einen  mehr 
deutschen  Spielplan  durchzuf  {ihren:  auBer 
Mozarts  »Entfiihrung«  brachte  Otto  Klemperer 
den  ganzen  Ring  und  alle  iibrigen  Wagner- 
Werke  mit  Ausnahme  des  »Tristan«,  der  uns 
aber  noch  versprochen  ist,  wahrend  Kurt 
Schrdder  sich  mit  Liebe  des  «Hans  Heiling« 
annahm.  AuBerdem  halt  sich  noch  Schreker 
mit  dem  »Fernen  Klang«  und  dem  »Schatz- 
gra.ber«  (Gastspiel  von  Maria  Schreker).  In 
nachster  Aussicht  steht  die  Erstauffiihrung 
des  »Boris  Godunoff«.  Walther  Jacobs 

MANNHEIM:  Die  kurzen  Wochen,  die 
seit  Beginn  der  neuen  Spielzeit  ver- 
strichen  sind,  gehoren  der  Frage,  ob  Richard 
Lert,  der  Nachfolger  Erich  Kleibers,  sich  hier- 
zulande  kiinstlerisch  seBhaft  wird  machen 
konnen.  Bis  jetzt  hat  es  den  Anschein,  daB 
der  fruhere  Hannoversche  Generalmusik- 
direktor,  so  wie  wir  ihn  bei  seinem  Gastspiel 
geschildert  haben,  eine  geruhsame,  bedachtige 
Natur  ist,  die  sich  folgenschwere  Entschliisse 
nur  schwer  abringen  laBt.  Oberstiirzung  ist  in 
kiinstlerischen  Dingen  wie  in  Verwaltungs- 
angelegenheiten  gewiB  von  Obel,  allein  soviel 


2l6 


DIE  MUSIK 


XVI/3  (Dezember  1923) 


intlllinHtlll!l!lliMI[[lllll!l!!nil!l|l|UHHIUIini!Hl!MIHII<il<n!ll!!llll!inili|inilllltl!Hlllllllllli^'lll<l!llll!!!l!ll 

Zeit,  wie  Richard  Lert  fiir  seine  Aktionen 
zur  Hebung  unserer  Opernverhaltnisse  in 
Anspruch  nimmt,  so  viel  haben  wir  hier  gar 
nicht.  Es  eilt  uns  recht  sehr,  denn  des  Winters 
Not  sollte  uns  mindestens  im  Hause  der  Kunst 
ein  warmes  Obdach  gewahren.  Zwei  Wagner- 
sche  Werke  hat  bis  jetzt  der  neue  Kapell- 
meister  aus  dem  Notenschrank  herausgeholt. 
Einmal  »Die  Meistersinger«,  die  griindlichst 
neu  studiert  werden  muBten,  die  auch  mit 
einem  iibergravitatischen  Tempo  im  ersten 
Vorspiel  und  einer  in  die  breiteste  Breite  ge- 
zogenen  Einleitung  zum  dritten  Aufzug  recht 
brav  gerieten.  Bei  der  »Walkiire«,  die  Lert 
nach  der  von  Kleiber  hinterlassenen  »Rhein- 
gold  «-Wiederbelebung  folgerichtig  wieder  auf- 
genommen  hatte,  hatte  sich  der  neue  Leiter 
die  Sache  dadurch  erschwert,  daB  er  zu  der 
von  auBen  geholten  Briinnhilde  —  wir  besitzen 
seit  Anna  Karaseks  Abgang  nach  Leipzig 
keine  vollgiiltige  dramatische  Sangerin  mehr — 
auch  noch  eine  versuchsweise  zugelassene 
Sieglinde  hochst  iiberflussigerweise  sich  auf- 
zwingen  liefi.  Die  erste  Halfte  des  ersten  Auf- 
zugs  bis  zum  Aufspringen  der  Tiire  in  Hun- 
dings-Sieglindes  Gemach  war  in  ihrer  epischen 
Breite,  in  ihrer  rhythmischen  Schwerfliissig- 
keit  unertraglich.  Von  dem  Moment  ab,  da 
Eros  das  Geschwisterpaar  in  Flammen  setzt, 
kam  auch  Leben  in  Lerts  Taktstock.  Wer 
konnte  sich  auch  den  Wundern  dieser  Partitur 
entziehen?  Wir  erlebten  wieder  die  schonen, 
groBen  Hohepunkte,  die  das  Wagnersche 
Orchester  trotz  allem  Modernismus  und  allem 
gesteigerten  Raffinement  der  neuesten  Farben- 
mischer  doch  noch  immer  zu  bieten  hat. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Anton  v.  Fuchs  ist  aus  dem 
Verbande  des  Nationaltheaters  ausge- 
schieden,  dem  er  in  5ojahriger  Tatigkeit  als 
Sanger  und  Spielleiter  eine  der  hervorragend- 
sten  Stiitzen  war.  Was  er  speziell  der  Wagner- 
schen  Sache  im  Dienste  der  Possartschen  In- 
szenierung  geleistet  hat,  wird  ihm  unvergessen 
bleiben.  —  Das  erste  Ereignis  der  Winter- 
spielzeit  war  die  trefflich  gelungene  Neu- 
inszenierung  des  »Fidelio«  durch  Max  Hof- 
miiller,  dessen  Auffassung  auf  den  Geist  Beet- 
hovens  selbst  zuriickgeht  und  durch  Aufnahme 
des  Grundgedankens  der  Handlung  sowohl 
dramatisch  belebte,  als  auch  durch  jenen  zur 
Einheit  zusammengefaBte  Bilder  schafft.  Der 
Auffuhrung  gaben  Hans  Knappertsbuschs  auf 
gewaltige  Steigerung  angelegte  musikalische 
Leitung,  Gabriele  Englerth  (Leonore),  Otto 


Wolf  (Florestan),  Wilhelm  Rode  (Pizarro), 
Berthold  Sterneck  (Rocco),  Elisabeth  Feuge 
(Marzelline)  und  Kari  Seydel  (Jacquino)  das 
Geprage  des  AuBerordentlichen. 

Hermann  Niifile 

NORNBERG:  Im  Stadttheater  ist  der  neue 
Kapellmeister  Ferdinand  Wagner  Mittel- 
punkt  lebhafter  Diskussionen.  In  der  Tat,  hier 
konnte  man  fast  von  einem  kapellmeister- 
lichen  Wunderknaben  reden,  wenn  man  be- 
denkt,  daB  dieser  etwa  27  Lenze  zahlende 
Musiker  heute  schon  Auffiihrungen  vom 
»Fidelio«,  »Tristan«,  von  der  »Zauberfl6te« 
und  den  »Meistersingern«  zustande  bringt,  die 
alles  seit  den  letzten  Jahren  hier  Gehorte  als 
Stiickwerk  degradieren.  Wie  schnell  unser 
Niinberger  Tonkiinstlerorchester  (im  Laufe 
zweier  Monate)  zu  dem  gemacht  wurde,  was 
seiner  Titulatur  nach  nunmehr  beansprucht 
werden  darf,  kann  nur  der  beurteilen,  der  den 
rapiden  kiinstlerischen  Niedergang  unserer 
Orchesterleistungen  seit  dem  Fortgang  Robert 
Hegers  von  Monat  zu  Monat  drei  lange  Jahre 
hindurch  handeringend  mit  ansehen  muBte. 
Mit  der  gastweisen  Verpflichtung  Bertha 
Morenas  fiir  das  hochdramatische  Fach  ist 
im  vorhinein  auch  auf  der  Biihne  fiir  eine 
Reihe  von  Darstellungen  eine  bestimmte 
kiinstlerische  Hohenlinie  festgelegt.  Der  In- 
tendant  Dr.  Joh.  Maurach  hat  im  Verein  mit 
seinem  schon  in  friiheren  Jahren  oft  zu  Rate 
gezogenen  Biihnenmaler  Hans  Wildermann 
und  dem  neuverpflichteten  Oberspielleiter 
Griider  szenisch  manchen  frischen,  belebenden 
und  vergeistigten  Zug  auf  die  Biihne  ge- 
bracht.  Allerdings  droht  nun  auch,  besonders 
von  seiten  Griiders,  die  Gefahr,  alles  vom 
streng  symbolischen  Gesichtsfeld  aus  zu  ver- 
engen.  Was  sich  in  der  heiteren  Mozartschen 
Musik  und  dem  marchenhaf  ten,  phantastischen 
Stoff  der  » Zauberflote «  szenisch  grotesk  und 
mystisch  stilisieren  lieB  oder  im  »Tristan «  durch 
pragnanteste,  knappeste  Linienfuhrung  dem 
expressiven  Charakter  der  Musik  am  nachsten 
kam,  das  muBte  in  der  kreuchenden  und 
fleuchenden  Waldromantik  des  i>  Freisehiitz « 
oder  gar  in  dem  lustigen  Biedermaiermilieu 
des  »Wildschiitz«  gesucht,  gewollt  und  er- 
zwungen  wirken.  Doch  trosten  wir  uns  uber 
diese  kleinen  Klagen  hinweg,  gegeniiber  dem 
befreienden,  stolzen  Aufschwung,  den  der 
theatralische  Animus  seit  Beginn  der  neuen 
Spielzeit  »in  Deutschlands  Mitten«  wieder  ge- 
nommen  hat,  zumal  ja  dergleichen  errata 
heute  als  aktuelle  Modelaune  in  allen  deut- 
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schen  Musikzentren  mit  einer  gewissen  jo- 
vialen  Duldsamkeit  von  Publikum  und  Presse 
hingenommen  werden.      Wilhelm  Matthes 

SCHWEIZ:  Neben  Werken  des  eisernen  Be- 
standes  brachten  die  Biihnen  von  Basel 
und  Ziirich  je  eine  Erstauffiihrung  von  hoher 
Bedeutung  heraus.  Das  Baseler  Stadttheater, 
das  in  Gottfried  Becker  und  Oskar  Walterlin 
ausgezeichnete  Krafte  sein  eigen  nennt,  bot 
in  groBziigiger  auBerer  und  innerer  Auf- 
machung  Mussorgskijs  »Boris  Godunoff«,  die 
Ziiricher  Oper  eine  leichtbliitige,  von  J.  Trede 
glanzend  inszenierte,  von  F.  R.  Denzler  vir- 
tuos  gemeisterte  Wiedergabe  des  musikali- 
schen  Lustspiels  »Die  vier  Grobiane«  von 
Ermanno  Wolf-Ferrari.       Gebhard  Reiner 

W'IEN:  Die  Staatsoper  brachte  als  Neuheit 
einen  altenPuccini  heraus:  seine»Ma- 
non«,  die  bisher  von  der  Massenetschen  er- 
folgreich  verdrangt  war.  Die  Lieblingsszenen 
des  alten  Wiener  Opernpublikums  kommen 
darin  freilich  nicht  vor,  so  die  Klosterszene, 
worin  Vater  Des  Grieux,  der  gleichfalls  nicht 
mehr  vorkommt,  nur  so  mit  Abfindungs- 
summen  herumwarf.  Dagegen  iiberwaltigt 
die  starkere  Dramatik  des  Italieners.  Puccini 
hat  das  Buch  selbst  aus  dem  Roman  ge- 
schnitten,  vier  sehr  geschickte  groSe  Bilder, 
aber  ein  f  lini  tes  dabei  vergessen:  die  Entwick- 
lung  der  groBen  Amour  zwischen  Manon 
Lescaut  und  ihrem  Kavalier.  Da  man  ihr 
Leben  nicht  sieht,  wirkt  auch  ihr  Sterben  — 
con  permesso  —  langweilig.  Die  Musik  me- 
lodisiert  freilich  jedes  Bedenken  weg:  eine 
starke,  sich  einbrennende  Theatermusik,  Sil- 
berklange  von  Menuetten  und  geballte  En- 
sembles,  im  Orchester  nach  polyphoner  Herr- 
lichkeit  klingend,  im  Klavierauszug  nach 
homophoner  Diirf tigkeit.  Gott  sei  Dank,  mochte 
man  sagen:  eine  » Musik  des  Siidens«,  wie 
Walter  Dahms  sie  nannte.  Die  Auffiihrung, 
schon  einmal  verschoben,  artete  zu  einem 
Puccini-Tumult  aus.  Lotte  Lehmann  als  Ma- 
non, Alfred  Piccaver  als  Des  Grieux,  Zec  als 
Narval  de  Geront  waren  die  Triumphatoren. 
Als  am  nachsten  Tag  der  unschuldige  Kari 
Fischer-Niemann,  liebenswurdig  genug,  fur 
den  erkrankten  Kollegen  Piccaver  einsprang, 
stiirmte  eine  Schar  von  Opernterroristen  ins 
Bureau  und  suchte  die  Mitwirkung  Piccavers 
oder  die  Riickgabe  des  Eintrittsgeldes  zu  er- 
zwingen.  oGluckliche  Leut,  haben  zu  so  was 
a  Zeit, «  sagt  man  in  Wien.  Ich  verstand  den 
Rummel  zuerst  nicht:  Fischer-Niemann  singt 
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die  Hohen  sogar  leichter  als  Piccaver,  sei  er 
auch  nicht  gerade  ein  singender  Schauspieler; 
und  dann  hat  er  die  Oper  geradesowenig  kom- 
poniert  wie  Piccaver,  ohne  den  sie  sich  die 
Sache  nicht  denken  konnten.  Doch,  toricht 
auf  Bess'rung  der  Toren  zu  hoffen,  singt 
Goethe  im  weisen  BaB.         Ernst  Decsey 

IESBADEN:  Die  neue  Spielzeit  wurde 
mit  einer Neueinstudierung  von  Mozarts 
»Cosi  fan  tutte«  im  »Kleinen  Haus«  eroffnet. 
Seit  40  Jahren  war  die  Oper  hier  nicht  mehr 
gegeben  worden!  Das  leidige  Libretto  scheint 
jede  dauernde  Einreihung  der  Oper  in  den 
Spielplan  zu  hindern.  Die  Musik  entziickte 
durch  ihre  kostliche  Frische  und  Anmut  und 
den  gleichsam  siidlichen  Schonheitszauber, 
der  dariiber  ausgebreitet  liegt.  Aber  die  Ver- 
schwendung  all  solcher  Vorziige  an  immer  die 
gleichen  Situationen  und  Gefiihlsmomente 
wirkt  auf  die  Dauer  leicht  ermiidend.  Franz 
Mannstddt  hatte  die  Oper  feinsinnig  ein- 
studiert.  Die  Regie  betonte  mit  Gliick  die  Idee 
eines  kleinen  Theaters  auf  dem  Theater,  wo 
sich  die  Vorgange  im  zierlichsten  Barock- 
rahmen  abspielen.  Gesungen  und  gespielt 
wurde  mit  voller  Hingabe  und  gutem  Gelingen. 
Des  weiteren  —  wieder  eine  neue  alte  Operette, 
fur  die  sich  Intendant  Cari  Hagemann  als  Be- 
arbeiter  und  Regisseur  mit  Feuereifer  ein- 
gesetzt  hatte:  J.  Offenbachs  »Die  Prinzessin 
von  Trapezunt«.  Es  gab  einen  ulkigen  Abend: 
als  eine  famose  Parodie  der  »groBen  Oper« 
friiheren  Stils  amiisierte  die  Musik.  »Die 
Musik  «  — darf  im  iibrigen  diese  »  Prinzessin  « 
mit  Schweigen  iibergehen.         Otto  Dorn 

KONZERT 

BERLIN:  Das  Konzertleben  schleicht  als 
Betrieb  weiter.  Sovveit  man  zuriickdenken 
kann,  gab  es  nichts  Ahnliches.  Das  hindert 
nicht  gewisse  Zeichen  innerer  Lebendigkeit. 
Handel  fur  den  Betrieb  zu  gewinnen,  ist  offen- 
bar  nicht  moglich  und  beruht  auf  einer  Ober- 
schatzung  seiner  Zugkraft  auf  ein  heutiges 
Publikum.  Und  es  ist  auch  nach  einer  Auf- 
fiihrung des  »Samson«  unter  Bruno  Walter 
im  GroBen  Schauspielhause  zu  bekennen,  daB 
die  Gleichartigkeit  in  der  Musik  sich  allzusehr 
aufdrangt  und  noch  starkere  Kiirzungen  zur 
Pflicht  macht.  Im  Londoner  Crystal  Palace 
sah  ich  diesmal,  wie  Handel  industriell  aus- 
zuwerten  ist.  In  England  kann  Handel  auf 
den  Zuspruch  der  Masse  rechnen.  Dieser 
Kultus  wird  in  Deutschland  schwer  zu  er- 
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reichensein.  Bruno  Walter  ist  der  rechte  Mann, 
Handel  zu  ehren.  Die  Chore  brauchten  Zeit, 
sich  der  Akustik  des  Hauses  anzupassen,  und 
auch  der  Horer.  Dann  aber  ergab  sich  ein  ein- 
dringlicher  Gesamtklang,  den  die  Solisten 
Lotte  Leonard,  Pauline  Dobert,  Martin  Oeh- 
mann,  Otto  Helgers  in  seltener  Einstimmigkeit 
stiitzten. 

Furtwdngler  mit  Gieseking,  der  Pfitzners 
Klavierkonzert  spielt:  das  ist  immerhin  zug- 
kraftig  genug,  wenn  auch  Gieseking  als 
Klavierspieler  durch  dieses  echt  Pfitznersche, 
das  heiBt  vielfach  durchfurchte  Werk  sich 
erst  einen  Weg  zu  bahnen  hat. 
An  einem  Me/os-Abend  ein  neues  Quartett 
Paul  Hindemiths,  op.  32,  mit  dem  Amar- 
Quartett.  Der  Eindruck:  Hindemith  sucht. 
Dieser  Arbeit  wird  trotz  ihrer  interessanten 
Mehrstimmigkeit  kaum  eine  glorreiche  Lauf- 
bahn  beschieden  sein.  —  Auch  Ludwig  Webers 
Blaserquintett,  obwohl  von  einem  anderen 
Geiste  entworfen  und  mit  iiberragender  Tech- 
nik  durchgefiihrt,  ist  doch  zu  wenig  Phantasie- 
arbeit.  Wer  Ludwig  Weber  als  Erscheinung 
begriiBt  hat,  mochte  ihn  gern  nicht  in  Ein- 
seitigkeit  erstarren  sehen. 

Adolf  Weifimann 

BRESLAU:  Der  Gedanke,  furSchlesien  ein 
Landesorchester  zu  schaffen,  konnte  beim 
Ausfall  staatlicher  Unterstiitzung  nicht  ver- 
wirklicht  werden.  Um  wenigstens  der  Stadt 
Breslau  Sinfoniekonzerte  bieten  zu  konnen, 
versucht  der  schon  aufgeloste,  nun  wieder 
zusammengefugte  Orchesterverein  die  Kapelle 
durch  kurzfristige  Engagements  zusammen- 
zuhalten.  Die  Musiker  wissen  zwar  von  einem 
Monat  zum  anderen  nicht,  was  beim  Versagen 
des  Publikums  aus  ihnen  werden  soli,  aber 
sie  miissen  sich  den  Notgeboten  fiigen.  Bis 
jetzt  ist  die  Unternehmung  gegliickt.  Beide 
Abonnementskonzerte  unter  Georg  Dohrn 
waren  ausverkauft,  obwohl  Anziehungsmittel, 
ohne  die  man  friiher  nicht  auszukommen 
glaubte  —  internationale  Beriihmtheiten  als 
Solisten  —  fehlten.  Wir  behelfen  uns  mit 
Eigenem,  und  das  geht  eine  Zeitlang  sehr  gut. 
In  unserem  Orchester  sitzt  seit  Jahren  ein 
Flotist  ersten  Ranges,  Ernst  Tschirner.  Als 
Kammermusikspieler  wurde  er  von  jeher  ge- 
schatzt.  Nun  riickte  er  in  die  Reihe  der  Kon- 
zertsolisten  ein,  und  zwar  gleich  auf  einen 
Ehrenplatz.  Das  Orchester  berief  auch  einen 
neuen  Violoncellisten,  Ivan  v.  Jesenski.  Im 
Kammermusiksaal  war  sein  Erf  olg  bedeutender 
als  im  groBen  Raume,  wo  der  Ton  etwas  klein 


und  unbewegt  klang.  Fiir  unsere  lokale  Musik- 
pflege  ist  die  Anwerbung  des  jungen  Kiinst- 
lers  zweifellos  ein  Gewinn.  Entwicklungstat- 
sachen  bleiben  abzuwarten.  DaB  wir  einige 
Zeit  ohne  Riicksicht  auf  zeitgenossisches 
Schaffen  arbeiten  werden,  ist  anzunehmen. 
Noten  sind  dem  Orchester  zur  Zeit  uner- 
schwinglich.  Von  den  Wiedergaben  klassischer 
Werke  war  die  der  4.  Sinfonie  von  Beethoven 
bedeutend.  Rudolf  Bilke 

DUSSELDORF:  Die  durch  die  Erkrankung 
Kari  Panzners  erforderliche  Inanspruch- 
nahme  von  Gastdirigenten  bedingt  infolge  der 
verminderten  Probemoglichkeiten  eine  Ein- 
ste!lung  auf  vorwiegend  klassisch  geartete  Pro- 
gramme.  So  interessant  es  auch  ist,  die  ver- 
schiedenen  Dirigenten  des  deutschen  Westens 
ohne  Reiseschwierigkeiten  kennen  zu  lernen, 
so  betrublich  ist  umgekehrt  das  allzu  ver- 
einzelte  Auftauchen  maBgebender  zeitgenos- 
sischer  Werke.  Um  so  mehr,  als  unser  Publi- 
kum  groBtenteils  nur  schwer  aus  seiner  kon- 
servativen  Gesinnung  aufzuriitteln  ist.  Die 
einzige  Neuheit  —  Hans  Pfitzners  Klavier- 
konzert —  enttauschte  leider.  Denn  der  letzte 
Romantiker  erfiillt  hier  nicht,  was  er  in  seiner 
eigenen  Asthetik  fordert.  Kiihl  und  blutleer 
stand  diese  Musik  zwischen  der  Freischiitz- 
Ouvertiire  und  Bruckners  Siebenter.  Der  Kol- 
ner  Hermann  Abendroth  erzielte  mit  den 
beiden  Orchesterwerken  starken  und  nach- 
haltigen  Erfolg.  Eine  ebenso  tief  innerliche 
wie  mitreiBende  Musikernatur.  Lohnend  war 
die  Bekanntschaft  mit  Wilhelm  Sieben 
(Brahms)  und  Peter  Raabe  (Reger  und  Beet- 
hoven). Wilhelm  Kcnig  bewahrte  sich  in  Beet- 
hovens  G-dur-Konzert  erneut  als  feinsinniger 
Pianist.  Erfreulich  zahlreich  fanden  sich  die 
Horer  zu  einem  Abend  ein,  der  unter  der 
Leitung  des  bescheidenen  Josef  Neyses  kost- 
lichste  Perlen  alter  Musik  bescherte. 

Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Allen  Widerstanden 
zum  Trotz  hat  der  Frankfurter  Orchester- 
verein den  Neuaufbau  des  Sinfonieorchesters 
durchgesetzt.  Ernst  Wendel-Bremen  ist  als 
kiinstlerischer  Oberleiter  gewonnen  und  am 
ersten  Geigenpult  sitzt  Anton  Witek,  der 
fruhere  Konzertmeister  der  Berliner  Phil- 
harmoniker.  Der  vollig  neu  rekrutierte  Ver- 
band  hat  bereits  im  Feuer  exerziert  und  dabei 
bewiesen,  daB  jene  Fiihrer  gute  Arbeit  garan- 
tieren.  Die  Streicher  vor  allem  haben  seltene 
Sattigung  und  Frische  des  Klanges  und  gute 
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Disziplin  einzusetzen;  Holz  und  Blech  sind 
einstweilen  noch  weniger  leistungsfahig,  sollen 
aber  planmaBig  zur  gleichen  Hohe  erzogen, 
bzw .  erganzt  werden.  Das  Debut  verlief  aus- 
gezeichnet.  Wendel  bewahrte  als  Dirigent  der 
»Vierten«  von  Brahms  und  der  »Fiinften«  von 
Beethoven  sein  wirklich  groBziigiges,  dabei 
aber  auch  ins  einzelne  eindringendes  Fiihrer- 
tum,  das  von  frohemMusiziertemperament  und 
stark  entwickelter  Rhythmik  getragen  wird. 
Bruckners  »Fiinfte«  bestatigte  am  folgenden 
Abend  die  Eindriicke  des  ersten,  und  die  Wie- 
dergabe  von  Corellis  Weihnachtsmusik  (8.  Con- 
certo  grosso)  erganzte  das  Bild  hinsichtlich  der 
feineren  Ziige.  Als  erster  Solist  wirkte  im 
Zyklus  der  o  Montagskonzerte «  Max  v.  Pauer 
als  iiberlegener  Spieler  des  Klavierkonzertes 
in  G  von  Beethoven.  Trug  dieser  Anfang  den 
Stempel  der  klassischen  Kunst  der  Vergangen- 
heit,  so  wird  im  Verlauf  des  Gesamtprogramms 
doch  auch  dem  zeitgenossischen  Schaffen  ge- 
biihrend  Rechnung  getragen  werden.  Der 
Anfang  ist  also  gemacht,  um  die  Unter- 
nehmungen  des  Orchestervereins  als  eine  er- 
freuliche  Parallele  zu  den  Unternehmungen 
der  Museumsgesellschaft  zu  gestalten.  Von 
Rivalitat  kann  nicht  die  Rede  sein,  weil  die 
Museumsgesellschaft  sich  ihrem  Kernbestande 
nach  aus  ganz  bestimmten  Kreisen  zusammen- 
setzt  und  dariiber  hinaus  trotz  Einrichtung 
der  volkstiimlichen  Sonntagskonzerte  das 
Bediirfnis  des  breiten  Publikums  nach  sin- 
fonischer  Musik  nicht  zu  stillen  vermochte; 
nicht  zuletzt  auch  desha'b,  weil  das  im 
» Museum «  beschaftigte  Opernorchester  den 
groBen  Chorvereinen  nicht  zur  Verfiigung 
steht,  das  Sinfonieorchester  also  auf  diesem 
Gebiet  eine  unentbehrliche  Funktion  ausiibt. 
DaB  die  Museumskonzerte  nach  wie  vor  ihr  be- 
kannt  hohes  Niveau  halten,  wurde  iibrigens 
in  den  ersten  »Freitagskonzerten«  erkenntlich, 
in  denen  Hermann  Scherchen  mit  der  Vor- 
fiihrung  von  Bruckners  »Sechster«,  Schuberts 
groBer  C-dur-Sinfonie,  der  » Ersten «  von 
Brahms,  StrauBens  »Don  Juan«  und — Ros- 
sinis  Ouvertiire  zur  »Diebischen  Elster«  Ehre 
einlegte.  Das  Orchester  hat  sich  jetzt  viel 
besser  auf  ihn  eingestellt,  und  er  selbst  scheint 
an  seiner  Aufgabe  gewachsen  zu  sein.  Solisten 
dieser  Abende  waren  Ary  Schuyer-Fratikiurt 
(Violoncellkonzert  von  Schumann),  Josef 
Szigeti  und  Adolf  Busch,  welch  letzterer  das 
zu  Unrecht  wenig  gespielte  Violinkonzert  von 
Busoni  zum  Erfolg  fiihrte.  Ein  aufierordent- 
licher  Abend  unter  Schenhen  und  Hermann 
.Suter-Basel,  mit  Alma  Moodie  und  Walter 


Schneider  als  Solisten  vermittelte  Schweizer 
Musik:  Suters  Violinkonzert,  Teile  der  d-moll- 
Sinfonie  von  Fritz  Brun,  die  Suite  »Der  sieg- 
reiche  Horaz«  von  Arthur  Honegger  und  ein 
Fragment  aus  Friedrich  Kloses,  des  Wahl- 
schweizers  »Der  Sonne  Geist«.  Suter  und 
Klose  hatten  von  vornherein  auf  die  achtungs- 
volle  Aufnahme  ihres  in  Deutschland  schon  be- 
kannteren  Schaffens  zu  rechnen.  Brun  fesselte 
durch  den  herben  Ernst  seiner  vielfach  ge- 
hemmten,  dennoch  eine  bedeutende  und  eigen- 
tiimliche  Klangphantasie  andeutenden  Ton- 
sprachc  Honegger  aber,  der  vom  »dernier  cri 
de  Paris «  stark  belastete  Sturm-  und  Drang- 
jiingling,  lieB  hinter  Klangnebeln  und  kako- 
phonischen  Explosionen  Ansatze  zu  einer 
groBlinigen  und  von  urwiichsigem  Rhythmus 
gegliederten  Reliefkunst  erkennen.  Von  Chor- 
musik,  Kammer-  und  Solokonzerten  das 
nachste  Mal.  Kari  Holl 

HAMBURG:  Ungunst  und  Sorgen  der  Zeit 
lasten  auf  den  meisten  Konzertinsti- 
tutionen.  Nur  der  »Verein  der  Musikfreunde« 
mit  seinen  Philharmonischen  Konzerten  unter 
Cari  Muck,  die  trotz  gewaltiger  Preissteige- 
rungen  vollig  besetzt  auffallen,  und  den  volks- 
tiimlichen Konzerten  unter  Eugen  Papst, 
der  den  Vorzug  hat,  besonderer  Programm- 
kiinstler  zu  sein,  kann  sorgenfreier  sich  be- 
wegen.  Muck,  in  seinen  Neigungen  meist 
klassizistisch  gerichtet,  hatmit  Rimski  j-Korssa- 
koffs  »Scheherasade«  vermocht,  in  der  Nach- 
barschaft  des  Berliozschen  »Harold«  eine 
jungfrische  Auferstehung  in  feinster  Profi- 
lierung  erleben  zu  lassen.  Und  nachstes  Mal 
gibt  es  sogar  Doggers  »Zuidersee«-Sinfonie  — 
zuerst  in  Deutschland.  In  Werner  Wolffs 
Konzerten,  in  der  Gewahltheit  der  Plane 
immer  vorbildlich  und  auch  neuzeitlich  ge- 
wendet,  hat  man  die  kommunistische  Krakee- 
lerei  zu  verspiiren  gehabt.  Es  muBte  eine  Ab- 
sage  eintreten.  Beim  genannten  Eugen  Papst 
hat  der  nun  hier  ansassige  Erwin  Lendvai  ein 
Scherzo  (h-moll)  friiheren  Datums  auffiihren 
lassen,  eine  Musik,  die  nur  aus  zweiter  Hand 
stammt.  Reichere  Gabe,  aber  noch  unsicher 
tastend  und  impressionistisch  experimen- 
tierend  ist  Emil  Bohnckes  b-moll-Klavier- 
sonate,  die  Edwin  Fischer  hier  erstmals  ge- 
spielt  hat.  Auch  d'Alberl  hat  sich  neuerer  Zeit 
mit  Energie  wieder  zugewandt  in  einem 
eigenen  Konzerte.  AnlaBlich  des  Aufenthalts 
wegen  seiner  Oper  war  er  hier  auch  als  Beet- 
hovenspieler  mit  schwankendem  Gliick  zu 
vernehmen.    Mit   einer   Wiederholung  der 
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Brucknerschen  e-moll-Messe  hat  Alfred  Sittard, 
ein  eifriger  Bruckner-  Verfechter,  sich  erneut 
in  Respekt  gesetzt.  Julia  Menz  hat  mit  ihrem 
Miinchener  Bach-Klavier  an  zwei  Abenden 
(deren  einer  auch  ein  kleines  Orchester  be- 
schaftigte)  sich  einen  angeregten  Kreis  erspielt 
und  mit  Werken  Bachscher  Zeit  die  Ein- 
stellung  und  Umstellung  auf  andere  Wesen- 
seiten  zu  erzwingen  verstanden. 

Wilhelm  Zinne 

KIEL:  Die  diesjahrige  Kieler  Herbstwoche 
fiir  Kunst  und  Wissenschaft  erbrachte 
durch  eine  Reger-Feier  voller  iiberzeugender 
Eindriicke  wertvoll  Positives  fiir  die  These, 
die  Max  Reger  zum  Vorvollender  des  musi- 
kalischen  Strebens  von  Gegenwart  und  nachster 
Zukunft  stempeln  will.  Fiinf  Konzerte  gaben 
einen  Querschnitt  durch  das  uberreiche 
Schaffen  des  Meisters:  Ein  Vokalkonzert  mit 
den  Chorwerken  »Die  Nonnen«,  »Requiem«, 
»Der  100.  Psalm«  und  vier  Liedern  (Orato- 
rienverein,  Lula  Mysz-Gmeiner),  ein  Orchester- 
konzert  mit  dem  Klavierkonzert  op.  14  (Edwin 
Fischer),  der  Orchesterserenade  op.  95  und 
den  Mozart-Variationen  op.  132,  ein  Kammer- 
konzert  mit  dem  Klarinettenquintett  op.  146, 
dem  Streichquartett  op.  109  und  Klavier- 
stiicken  aus  op.  82  (Kieler  Streichguartett, 
Ernst  Beetz,  Else  SfoMer-Berlin),  ein  Orgel- 
konzert  (Giinther  Ramin)  und  eine  Motette 
(Oratorienverein,  Oskar  Deffner).  Die  Spann- 
weite  der  Kiinstlernatur  Regers  zeigte  sich 
ebenso  in  dem  Kontrast  zwischen  dem  sug- 
gestiv-mystischen,  katholizistischen  Eros  der 
»Nonnen«und  dembekennerisch-orgiastischen, 
in  der  grandiosen  SchluBfuge  zum  tragenden 
Ethos  geharteten  Protestantismus  des  »100. 
Psalm  «,  wie  andererseits  zwischen  der  elemen- 
taren  Religiositat  beider  Werke  und  dem  hin- 
reiSend  unbekummerten  Eros  der  —  schuber- 
tisch  langlichen  —  Serenade,  der  barock  ge- 
tiirmten,  unerhorten  Damonie  des  Klavier- 
konzertes  —  in  dem  Edwin  Fischer  von  nie  er- 
lebter  GroBe  war  —  und  der  erfrischenden 
Musikalitat  der  Variationen.  Als  verbindendes 
Ferment  blieb  iiberall  die  hochst  subjektive 
Technik  erkenntlich:  variable  Harmonik,  aus- 
gesprochen  chromatische  Phraseologie,  aus- 
gepragter  Sinn  fiir  das  Klanglich-Koloristische. 
Angriffspunkte  mag  man  in  der  Obersteige- 
rung  organischerEntwicklungen,  den  gelegent- 
lichen  Fehlgriffen  in  der  Wahl  sowie  der 
Haufung  der  Mittel  erkennen.  Das  sind  Zeit- 
symptome,  die  am  wenigsten  noch  in  seiner 
Kammermusik  hervortraten,  wo  bahnweisende 


Genialitat  ungehemmt  spricht,  eklatanter 
Formwille  das  Barocke  bandigt,  innere  Er- 
regung  nicht  mehr  in  die  Kraftmittel  alterer 
Technik,  sondern  in  Urelemente  der  Musik 
sich  ergieBt,  Harmonik  und  Thematik  spaltet, 
in  der  Zerfaserung  des  Materiellen  das  absolut 
Geistige  sucht.  Hier  liegt,  so  scheint  uns,  die 
Vorvollendung.  Wurde  somit  das  Kammer- 
konzert  zu  einer  Belastungsprobe  fiir  das  erst 
leise  erwachende  Reger-Interesse,  so  war  im 
ganzen  der  Erfolg  unbestritten  und  nach- 
haltig.  Die  schwer  gebeugte  Holstenstadt  hat 
mit  dieser  GroBtat  ihren  Befahigungsnach- 
weis  im  kulturellen  Wettbewerb  erbracht  und 
somit  geerntet,  was  in  den  letzten  Jahren  be- 
harrlicher  Arbeit  an  klassischem  Besitz  und 
moderner  VerheiBung  — namentlich  an  Bruck- 
ner, Mahler,  KeuBler,  Schonberg  u.  a.  —  ge- 
sat  worden  ist:  unleugbares  Verdienst  des 
stets  unermiidlichen  Fritz  Stein,  der  mit  der 
gesamten  Leitung  der  Feier  (Frau  Elsa  Reger 
fiihrte  den  Ehrenvorsitz)  eine  GroBleistung 
bot,  die  von  ebensoviel  kiinstlerischer  wie  or- 
ganisatorischer  Energie  zeugt.  Bewunderung 
gebiihrt  neben  Stein  und  den  Solisten  dem 
Stddtischen  Orchester,  das  trotz  schwerster  Be- 
lastung  in  jedem  Takte  Qualitatsarbeit  leistete, 
sowie  dem  hoch  entwickelten  Chor  des  Ora- 
tori  nvereins  und  dem  tatkraftigen  Verein  der 
Musikfreunde.  —  AuBerhalb  der  Reger-Feier 
wartete  der  Chorverein  unter  Richard  Richter 
mit  einer  wohlgelungenen  Auffiihrung  von 
Wolff-Ferraris  »La  vita  nuova«  auf. 

Franz  Ruhlmann 

KOLN:  Innerhalb  der  neuen  Messebauten 
.im  Rheinpark  ist  eine  groBe  Halle  ent- 
standen  (Baurat  Verbeek),  die  mehr  als  4000 
Besucher  faBt,  uber  dreimal  so  groB  ist  als  der 
Giirzenichsaal,  im  Innern  ganz  mit  hellem 
Naturholz  bekleidet  ist  und  sich  durch  eine 
bis  in  den  letzten  Winkel  ausgezeichnete  Hor- 
samkeit  auszeichnet.  Da  auch  eine  groBe, 
moderne  Orgel  eingebaut  ist,  so  besitzt  die 
Stadt  nun  die  langst  gewiinschte  Konzerthalle 
fiir  groBe  Veranstaltungen.  In  einem  Festakt, 
in  dem  unter  Leitung  Hermann  Abendroths 
das  Stadtische  Orchester,  der  Giirzenichchor 
und  der  Kolner  Mannergesangverein  zusam- 
menwirkten,  weihte  sie  Oberbiirgermeister 
Adenauer  ihrer  Bestimmung.  Die  zweite 
Rheinische  Literatur-  und  Buchwoche,  die  in 
den  Messeraumen  abgehalten  wurde,  hat  dies- 
mal  auch  die  Musik  in  starkerem  MaBe  be- 
riicksichtigt.  Von  rheinischen  Komponisten, 
deren  Werke  vorgefuhrt  wurden,  nennen  wir 
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Ewald  Straesser,  Max  v.  Schillings,  den  ver- 
storbenen  Felix  vom  Rath,  Franz  Bolsche, 
Fritz  Fleck,  Heinrich  Lemacher,  Wilhelm 
Knochel,  Hermann  Henrich,  Josef  Eidens, 
Konrad  Ramrath,  Jakobus  Menzen,  Kari 
Heinrich  Pillney.  Einen  Beitrag  von  bleiben- 
dem  Wert  uber  Musik  und  Musikleben  im 
Rheinland  hat  Privatdozent  Willi  Kahl  bei- 
gesteuert  (Rheinland- Verlag,  Koin).  Im  iibri- 
gen  liegt  das  Konzertleben  in  schwachen 
Ziigen.  AuBer  den  Giirzenichkonzerten,  die 
Hermann  Abendroth  mit  der  Kantate  »Es 
erhob  sich  ein  Streit«  von  Johann  Christoph 
Bach  eroffnete,  und  den  Stadtischen  Sinfonie- 
konzerten,  in  denen.  der  Hollander  Jan 
Ingenhoven  eine  nicht  sehr  ergiebige  Or- 
chesterphantasie  (mit  hollandischer  Volks- 
weise),  Rudolf  Siegel  stimmungsvolle  Or- 
chesterlieder,  darunter  auch  modern  einge- 
kleidete  Volkslieder  fur  zwei  Stimmen  brachte, 
bleiben  nur  noch  die  von  Michael  Taube 
(Bonner  Orchester)  geleiteten  Konzerte  er- 
halten.  Der  Kolner  Volkschor,  der  mit  groBen 
Schwierigkeiten  kampft,  fiihrte  unter  E.  Josef 
Miiller  in  der  GroBen  Halle  den  »Messias«  auf. 

Walther  Jacobs 

MANNHEIM:  Das  erste  Akademiekonzert 
fing  mit  kleinen  Dingen  an,  die  uns 
hatten  voli  entziicken  k6nnen,  wenn  sie  etwas 
pretioser  dargeboten  worden  waren.  Schuberts 
kleine,  noch  ganz  mozartlich  profilierte  B-dur- 
Sinfonie  wurde  recht  niichtern,  trocken  prasen- 
tiert.  Der  sinfonische  Prolog  zu  einer  Tragodie 
von  Max  Reger  fand  dann  Orchester  und 
Lenker  in  erhohter  Spannung  am  Werk. 
Richard  Lert  wird  auch  in  den  Konzerten 
auf  kraftigere  Konturen  in  seinen  kiinstle- 
rischen  AuBerungen  bedacht  sein  miissen, 
wenn  er  sich  hier  durchsetzen  will.  Das 
Windling-  und  das  ^4mar-Quartett  besuchten 
uns.  Ersteres  wagte  mit  einem  Paul  Hindemith 
op.  1 6  einen  Sprung  in  neuestes  Neuland.  Er 
bekam  der  auf  konservative  Traditionen  ein- 
geschworenen  Vereinigung  nicht  sonderlich. 
Uns  auch  nicht.  Dagegen  fiihlten  sich  die 
Amar-Leute  in  der  Umwelt  des  Schonberg- 
schen  d-moll-Quartetts  recht  behaglich.  Das 
Werk  hat  seine  scharfen  Ecken  und  Kanten 
etwas  abgeschleift,  d.  h.  wir  horen  heute 
schon  anders.  Vielleicht  sitzen  wir  noch  ein- 
mal  Bartok  und  Hindemith  zu  FiiBen  oder 
lauschen  gebannt  Habas  Vierteltonen !  Zu 
den  regelmaBigen  Veranstaltungen  gehoren 
Arno  Landmanns  Orgelvortrage,  deren  letzter 
den  Meister  des  Spiels  auch  auf  betrachtlicher 
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kompositorischer  Hohe  zeigte.  Ein  Volks- 
sinfoniekonzert  mit  Brahmsschen  Orchester- 
werken  fiihrte  Michael  Balling  wieder  einmal 
zu  uns.  Seine  iiberaus  gesunde,  unproble- 
matische  Art  der  Auffassung  hat  gewiB  ihre 
Vorziige,  wenngleich  uns  etwas  mehr  Nerven 
in  der  Psyche  eines  Dirigenten  willkommen 
sind.  Reger  bricht  sich  langsam  Bahn  auch 
bei  uns.  An  jenem  Brahmsschen  Orchester- 
abend  sang  Frau  Jane  Freund-Nauen  den 
Gesang  »An  die  Hoffnung«  in  eindrucksvoller 
Weise,  ein  Kammermusikabend  brachte  uns 
eine  wiederholte  Auffiihrung  des  c-moll- 
Klavierquintetts.  Hans  Bruch  saB  am  Klavier, 
die  Streicher  wurden  gefiihrt  von  dem  jungen 
Max  Kergl,  der  einige  Tage  zuvor  mit  dem 
Brahmsschen  Violinkonzert  seinen  kiinstle- 
rischen  Antrittsbesuch  als  neugewonnener 
Konzertmeister  des  Nationaltheaterorchesters 
in  empfehlender  Weise  gemacht  hatte.  Der 
romische  Kirchenchor,  den  man  wohl  etwas 
zu  freigebig  die  Sixtinische  Kapelle  nennt, 
war  bei  uns  zu  Gast.  Unter  der  hochst  kunst- 
verstandigen  Fiihrung  des  Monsignore  Raffaele 
Casimiri  boten  die  italienischen  Sanger  eine 
Reihe  Palestrina,  Lasso,  Vittoria,  Firmin  Le 
Bel  in  einer  Weise,  die  uns  hochst  gespannt 
aufhorchen  lieB.  Welche  rhythmische  und  dy- 
namische  Disziplin,  welche  Freiheit  im  Vor- 
trag,  welche  seltene  Wirkung  vokaler  Macht- 
mittel!  Dagegen  stach  eine  niichterne,  in 
Trockenheit  erstarrte  Wiedergabe  des  Mozart- 
schen  Requiems  unliebsam  ab,  die  Richard 
Lert  mit  dem  Musikverein  herausbrachte. 
Unter  den  Solisten  war  Henny  Wolf  aus  Bonn 
die  einzig  Fremde.  Leider  war  auch  sie  keine 
Freuden-  und  Wonnespenderin  an  diesem, 
der  Routine  iiberlieferten  Abend. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Im  Konzertverein  kriselt  es 
immer  wieder  von  Zeit  zu  Zeit.  Ursache: 
der  nervus  rerum.  So  hat  man  jetzt  die  zwolf 
Abonnementskonzerte  unter  Sigmund  v.  Haus- 
egger  —  ein  wichtiger  Bestandteil  unseres 
Konzertlebens !  —  aufgegeben.  Ein  Ersatz  da- 
fiir  wird  uns  mit  dem  von  der  wagemutigen 
Konzertdirektion  Bauer  angekiindigten  Zy- 
klus  von  sechs  Hausegger-Konzerten  geboten. 
—  Zwei  ganz  groBe  Ereignisse  waren  uns  der 
Besuch  des  Thomaner-Chores  unter  Kari 
Straube,  und  des  von  Monsignore  Raffaele 
L.  Casimiri  geleiteten  Sixtinischen  Chores. 
Beide  Chore  sind  kiinstlerisch  so  wesens- 
verschieden,  als  es  die  von  ihnen  gepflegten 
Meister  sind:  Bach  und  Palestrina,  und  beide 
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haben  sich  in  den  Stil  ihrer  Schutzpatrone 
mit  groBter  Treue  und  uniibertrefflichem  Kon- 
nen  eingelebt.  Merkwiirdig  nur  das  unbe- 
kummerte,  naturalistische  Singen  der  Italiener, 
von  denen  man  doch  eigentlich  gerade  in  rein 
klanglicher  Beziehung  einen  Ohrenschmaus 
erwartete.  An  einheimischen  Chorvereini- 
gungen  haben  wir  iibrigens  auch  keinen 
Mangel:  der  Singchor  des  Nationaltheaters 
unter  seinem  Leiter  Konrad  Neuger  hat 
Handels  »Messias«  wieder  aufgefrischt,  mit 
einem  Bach- Abend  hat  die  Konzertgesellschaf  t 
fiir  Chorgesang  (Dirigent:  Hans  Rohr,  als 
Nachfolger  Eberhard  Schwickeraths)  ihre  Kon- 
zerte  begonnen,  und  Robert  Heger  brachte  mit 
dem  Apparat  der  Musikalischen  Akademie 
und  des  Lehrergesangvereins  Verdis  Requiem 
zu  unmittelbarster  Wirkung.  —  Von  den  Kam- 
mermusikvereinigungen  schlagt  das  Birkigt- 
Quartett  den  Rekord  der  Quantitat:  samtliche 
77  Streichquartette  von  Haydn  wollen  sie  in 
diesem  Winter  in  chronologischer  Reihenfolge 
zu  Gehor  bringen !  Das  Busc/i-Q_uartett  ist  bei 
uns  ein  standiger,  mit  Begeisterung  begriiBter 
Gast.  Das  i?6'sZ-Quartett  endlich  feierte  sein 
fiinfundzwanzigjahriges  Bestehen  mit  einem 
Max  Reger  gewidmeten  Abend,  fiir  uns  gleich- 
zeitig  eine  Erinnerung  an  die  bleibenden  Ver- 
dienste  Joseph  Hosls  und  Genossen  um  die 
Forderung  dieses  einsamen  Meisters.  —  Wie- 
der bekamen  wir  neue  Lieder  von  Hans 
Pfitzner  zu  horen  — acht  der  »Alten  Weisen« 
von  Gottfried  Keller  — ,  diesmal  durch  die 
Vermittlung  von  Cida  Lau.  —  Neben  den 
vielen  Solisten  kleineren  Formates  erfreuten 
uns  an  Pianisten  Personlichkeiten  wie  Ignaz 
Friedmann  (nach  langer  Pause),  Walter 
Gieseking,  Edwin  Fischer,  Max  Pauer  und  die 
sich  ihnen  wiirdig  anreihenden  Walter  Rum- 
mel  und  Wilhelm  Kempff  mit  ihrer  Kunst, 
von  wirklich  hervorragenden  Sangern  weiB 
ich  dagegen  nur  einen:  Rudolf  Galena-Ru  kert, 
der  an  Stimme,  wie  technischem  und  kiinst- 
lerischem  Konnen  unbedingt  unseren  ersten 
deutschen  Bassisten  an  die  Seite  zu  stellen  ist. 
Erwahne  ich  noch  die  in  jeder  Hinsicht  hoch- 
stehende  Madrigal-Vereinigung  St.  Gallen  (Lei- 
tung:  Alfred  Naef),  so  ist  damit  das  Bild  des 
Miinchener  Konzertlebens  i  m  abg^laufenen 
Monat  einigermaBen  gerundet. 

Hermann  Niiflle 

NURNBERG:  In  den  Konzertsalen  ist  es 
der  wirtschaftlichen  Notlage  des  deut- 
schen Kiinstlers  und  Musikfreundes  ent- 
sprechend  still  geworden.  Um  so  sympathischer 


und  vorbildlicher  als  echter,  idealistisch  in  sich 
gekehrter  Musikantentyp  wirkte  daher  der 
Organist  der  St.  Lorenzkirche  Walter  Korner, 
der  bei  freiem  Eintritt  an  zehn  Abenden  eine 
Entwicklung  der  Orgelmusik  zum  Vortrag 
brachte,  die  mit  Palestrina  begann  und  mit  Jos. 
Haas,  Karg-Elert  und  Friedrich  Klose  be- 
schlossen  wurde.  Als  Epilog  hierzu  widmete  der 
Organist  einen  weiteren  Abend  dem  Schaffen 
Heinrich  Kaminskis,  wobei  eine  Reihe  kleine- 
rer  Werke  zur  Urauffiihrung  gelangte.  Zu- 
nachst  sechs  Chordle  fiir  vierstimmigen  a  cap- 
pella-Chor,  schlichte  Weisen,  die  doch  ganz 
aus  inbrunstigem,  religidsem  Empfinden  quel- 
len  und  eine  edellinige  Polyphonie  erkennen 
lassen,  deren  Querschnitt  eine  strenge  har- 
monische  Grundlage  mit  vorzugsweise  plagaler 
Kadenzierung  ergibt.  Der  130.  Psalm,  eine 
dreiteilige  Motette  fiir  gemischten  a  cappella- 
Chor,  setzt  diese  Stimmung  fort;  er  ist  im 
Vergleich  zu  dem  titanischen  69.  Psalm  Ka- 
minskis in  seiner  kanonisch  und  figural  ge- 
zeichneten  Stimmfuhrung  mit  auBerordent- 
licher  Okonomie  der  rhythmischen,  harmo- 
nischen  und  kontrapunktischen  Ausdrucks- 
mittel  gearbeitet.  Der  Ekstatiker,  Fanatiker 
und  riicksichtslose  Polyphoniker,  der  trotz 
aller  dissonanten,  querstandigen  und  absolut 
linear  gerichteten  Kontrapunktik  einen  iiber- 
zeugenden,  organisch  verwachsenen  Zusam- 
menk'ang  wie  keiner  seiner  Entwicklung  und 
Zeit  zu  meistern  weiB,  spricht  in  einer  neuen 
Toccata  fiir  Orgel  uber  den  Choral  »Wie  schon 
leucht'  uns  der  Morgenstern«  seine  eigene 
charaktervolle  Sprache.  Schon  das  breit  an- 
gelegte,  chromatisch  kiihn  bewegte  Pedalsolo 
ist  als  Einfall  fiir  sich  zu  bewerten.  Im  Mittel- 
punkt  des  Werkes  steht  ein  Adagio,  das  in 
seiner  konsequenten,  klaren,  formalen  Durch- 
fiihrung  als  Trio  in  der  neueren  Orgelliteratur 
kein  Gleichnis  hat.  Der  apotheotische  Auf- 
schwung  des  SchluBsatzes  uber  der  genannten 
Choralmelodie  ist  in  seiner  jubelnden,  himmel- 
hochstrebenden  Kontrapunktik,  in  der  satten 
Pracht  seiner  harmonischen  Zusammenklange 
und  instrumentalen  Klangfarben  mit  einer 
Leidenschaft  und  Kiihnheit  aufeinanderge- 
tiirmt,  die  man  fast  als  »Neugotik«  bezeichnen 
mochte.  Die  Widmung  dieses  Werkes,  die  der 
Komponist  Walter  Korner  iibertrug,  hatte 
der  bescheidene  Lorenzer  Organist  verdient, 
auch  schon  im  Hinblick  auf  die  fein  abge- 
tonte  Wiedergabe  der  Vokalwerke,  die  von 
seinem  neu  begriindeten  Lorenz-  und  Bach- 
Chor  gesungen  wurden. 

Wilhelm  Matthes 
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STUTTGART:  Mit  Bedauern  ist  festzu- 
stellen,  daB  die  Sinfoniekonzerte  yon  Fail 
zu  Fail  schwacher  besucht  sind.  tjber  die 
Griinde  kann  ich  mich  ausschweigen,  sie  sind 
auswarts  genau  so  bekannt  wie  hier  und 
fiihren  iiberall  zu  den  gleichen  Erscheinungen. 
Nach  einem  den  klassischen  Heroen  gewid- 
meten  Programm  (unter  Erich  Bands  Leitung) 
kamen  Julius  Weismann  mit  seinem  schon 
nicht  mehr  jungen,  aber  sehr  guter  Konsti- 
tution  sich  erfreuenden  Violinkonzert  und 
Erwin  Lendvai  mit  seiner  Kammersuite  durch 
Kari  Leonhardt  an  die  Reihe.  Lendvai,  wie 
immer  geschmackvoll  und  auf  Ausmerzung 
aller  als  gewalttatig  zu  empfindenden  har- 
monischen  oder  melodischen  Beigaben  be- 
dacht,  begeht  in  dieser  Suite  den  Fehler,  daB 
er  uber  einen  normalen  Grad  von  Warme 
nicht  hinausgeht.  Die  Unterschiede  der  sieben 
Satze  sind  mehr  auBerer  wie  innerer  Art. 
Gustav  Havemann  bot  mit  dem  Violinkonzert 
etwas  ganz  Vollendetes.  Wohl  zum  auffallend- 
sten  Konzertereignis  wurde  die  Auffiihrung 
des  Chores  der  romischen  Basiliken  und  der 
Sixtina  unter  Mons.  Raffaele  Casimiri.  Der 
Zeitpunkt  des  Tiefstands  romischer  Kirchen- 
chore  gehort  wieder  der  Vergangenheit  an. 
Abgesehen  davon,  daB  subjektive  Regung  hier 
und  da  den  Charakter  des  Chorklanges  zu 
gefahrden  drohte,  wurde  den  hochsten  An- 
forderungen  an  Reinheit  und  Schonheit  des 
Tons  und  an  eine  den  ruhigen  Geist  erhabener 
Kirchenmusik  widerspiegelnden  Vortragsweise 
entsprochen.  —  Artur  Haagen  gab  in  einem 
Klavierabend  verschiedenen  zum  »Anbruch« 
in  Beziehung  stehenden  Komponisten  das 
Wort  (v.  Klenau,  Bela  Bartok,  Felix  Petyrek 
u.  a.),  Kari  Wendling  nahm  sich  Leo  Weiners 
an,  um  ihn  als  Quartettkomponisten  hier  ein- 
zufiihren.  Gute  Lyrik  waren  die  von  Heinrich 
Rehkemper  gesungenen  Lieder  des  Ins- 
bruckers  Kari  Senn.  Stark  interessierte  Her- 
mann  Reutters  Klaviertrio  (Willy  Kleemann, 
Hans  Miinch  und  der  Komponist).  Wenngleich 
das  Stiick  formal  nicht  voli  befriedigte,  so 
blieb  doch  unverkennbar,  daB  sich  Schopfe- 
risches  in  ihm  regte.  Hugo  Herrmann  schlieBt 
sich  mit  seinen  Liedschopfungen  der  im 
Wachsen  begriffenen  Zahl  beachtenswerter 
Talente  an,  Hans  Schink,  der  nicht  gerade 
auffallig  die  Fahne  des  Fortschritts  in  die  Luft 
halt,  schreibt  recht  gefallige  Lyrik.  Bei  den 
konzertierenden  auswartigen  Kiinstlern  und 
Vereinigungen  beschranke  ich  mich  auf  eine 
Auswahl.  Das  Busch-Quartett  wurde  mit  Be- 
geisterung    aufgenommen,    einen  famosen 


Geiger  lernte  man  in  Abraham  Sopkin,  einen 
Gutes  versprechenden  Pianisten  in  Malvin 
Maazel  kennen.  In  Johanna  Ldhr  (Klavier) 
rollt  echtes  Kiinstlerinnenblut,  Margarete 
Heyne-Franke  hat  die  blendenden  Vorziige 
einer  fertigen  Koloratursangerin.  Es  versteht 
sich,  daB  ein  Sanger  wie  Heinrich  Schlusnus, 
zumal  er  mit  einem  dem  Geschmack  des 
groBen  Publikums  angepaBten  Programm  sich 
einstellte,  sein  Auftreten  sieghaft  abschloB. 

Alexander  Eisenmann 

W'IEN:  Zur  Feier  des  zehnjahrigen  Be- 
standes  des  Konzerthauses  fiihrte  Paul 
v.  Klenau  (an  Stelle  des  erkrankten  Ferdinand 
Lowe)  das  Festliche  Praludium  von  Richard 
StrauB  nebst  der  9.  Sinfonie  auf;  dazwischen 
spielte  Franz  Schiitz  die  g-moll-Fantasie  von 
Bach:  das  gleiche  Programm,  mit  dem  seiner- 
zeit  das  Konzerthaus  erofmet  wurde.  Da  mit 
1924  ein  Bruckner-Jahr  beginnt,  fiihrte  Klenau 
auch  die  Erste,  das  »kecke  Beserl«,  selbst 
keck  einspringend,  auf,  und  Bernhard  Tittel 
die  Neunte  von  Bruckner  mit  dem  Tedeum, 
beides  sehr  brucknerisch  empfundene  Dar- 
stellungen.  Auch  Wilhelm  Furtwdngler  machte 
einen  Bruckner  (die  Romantische  Sinfonie), 
die  er  jedoch  durch  Kiirzungen  im  Finale  stark 
um  ihre  Logik  und  wenig  um  ihre  Ausbreitung 
brachte.  Furtwangler  stellte  noch  Pfitzners 
Kantate  »Von  deutscher  Seele«  sehr  eindrucks- 
voll  dar,  worauf  dann  Hans  Pfitzner  selbst 
mit  Hans  Duhan  einige  seiner  schonsten  Lieder 
bot,  sowie  seine  Musik  zum  »Fest  auf  Solhaug«. 
Er  hat  sich  in  Wien  einen  bemerkenswerten 
Anhang  geschaffen,  was  auf  die  Werbungs- 
kraft  seiner  reinen  Personlichkeit  schlieBen 
laBt.  Hans  Knappertsbusch  machte  die  Neunte 
von  Beethoven,  die  iiberhaupt  in  Wiener  Or- 
chesterkonzerten  epidemisch  geworden  ist.  So 
oft  sie  aufgefiihrt  wird  —  man  kann  sagen, 
wochentlich  zweimal,  wahrend  sie  bei  der 
Griindung  des  Konzerthauses  alle  Jahr  zwei- 
mal drankam  —  niemand  denkt  daran,  das 
schone  Wiener  Haus  Ungargasse  5,  hinter  dem 
Stadtpark,  wo  die  Neunte  vollendet  wurde, 
mit  irgendeinem  Gedenkzeichen  zu  schmiicken. 
Die  Unternehmer,  die  aus  Beethovens  Gehirn 
soviel  Nutzen  ziehen,  konnten  doch  einmal, 
wie  man  sagt,  eine  Dankesschuld  abtragen 
und  fiir  das  »Haus  der  Neunten«  eine  Tafel 
stiften.  —  Weitaus  das  bedeutendste  Ereignis 
aber  ist  die  »Moderne  Musikwoche«  gewesen, 
die  das  Konzerthaus  in  seinen  Raumen  ver- 
anstaltete.  Wie  immer  man  sich  zu  der  radi- 
kalen  Kunst  einstelle,  man  muB  dankbar  sein, 
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Ausschnitte  gehort  zu  haben.  Ein  Abend  bot 
drei  Quartette:  Philipp  Jarnach,  Alois  Haba 
und  Paul  Hindemith,  wovon  Jarnachs  Quartett 
das  umganglichste,  Habas  Vierteltonquartett 
das  unerbittlichste  schien,  soweit  man  hier 
mit  einem  Schlagwort  auskommt.  Sehr  sch8n 
empfunden  waren  Lieder  von  Gustav  Holst 
(Solistin:  Dorothy  Moulton)  mit  Violinbeglei- 
tung,  reine,  religiose  Stimmungen  von  groBer 
Pragnanz.  Dazu  traten  Gesange  von  Ilde- 
brando  Pizetti,  Francesco  Malipiero,  Manuel 
de  Falla,  die  sich  sehr  eroberungskraftig 
zeigten.  Das  Krasseste  war  die  Klavier- Violin- 
Sonate  von  Bela  Bartok  (mit  Emerich  Wald- 
bauer),  die  Musik  eines  Fanatikers  der  Selbst- 
zerfleischung,  sozusagen  »Flagellantenmusik  «, 
wie  sie  Heinrich  Kralik,  ein  feiner  Musik- 
beobachter,  nennt.  Weniger  geiBlerisch  schien 
mir  Bartoks  Ballett  »Der  holzgeschnitzte 
Prinz«,  offenbar  ein  friiher  Bartok  (es  kommt 
sogar  zweimal  ein  C-dur-Akkord  vor)  mit 
leichtem  Geschick  und  wenig  Erfindung  hin- 
geworfen,  im  ganzen  reizvolle  Schilderungs- 
musik  und  jedenfalls  starker  als  »Der  Mensch 
und  seine  Sehnsucht«  von  Darius  Milhaud, 
eine  ziemlich  schwache  Sache,  die  den  ein- 
zigen  Vorzug  der  Kiirze  hat.  Dem  Menschen 
bleibt  nur  die  Sehnsucht  nach  Musik,  wenn 
dieses  Toben  voriiber  ist.  Ein  Streichquartett 
von  H.  Kaminski,  das  mit  Recht  behauptet, 
es  gehe  in  F-dur,  erwies  sich  als  schone  Arbeit, 
die  Volksmelos  aus  Mahler  nimmt,  vor  Terzen- 
melodien  nicht  zuriickscheut  und  mit  einer 
kleinen  Opernstretta  wirksam  abschlieSt.  Sie 
kennt  die  Technik  der  Imitationen,  und  man 
fragt  nur,  wie  kommt  Tonalitat  ins  atonale 
Konzert,  Saul  unter  die  Propheten  ?  Auch  die 
reizenden  spanischen  Plauder-  und  Plapper- 
lieder  von  Manuel  de  Falla,  die  Mary  Fr  und 
mit  prachtiger  Stimme  und  feiner  Einstellung 
sang,  wurzeln  in  der  Naiv'tat  der  Volksmusik, 
Exotismus,  Musik  des  Siidens,  die  FaBlichkeit, 
Tonalitat  und  Rhythmik  liebt  und  manchmal 
an  Hugo  Wolf  zuriickerinnert.  Als  Zugabe 
sang  Mary  Freund  ein  Lied  von  Schonberg, 
das  den  Haupterfolg  des  Abends  machte.  Den 
AbschluS  der  Modernen  Musikwoche  werden 
die  Gurrelieder  von  Arnold  Schonberg  bilden, 
die  Quellpers6nlichkeit  aller  Versuche  im 
neuen  Klangsystem.  Noch  haben  die  Atonalen 
mancherlei  Demolierungsarbeit  zu  leisten, 
wo  es  larmend  herzugehen  pflegt,  noch  sind 
sie  Abwehr,  die  von  ungleich  Starken  be- 
sorgt  wird  —  es  wechseln  Sektierer,  Fanatiker, 
Buntgesprenkelte  —  die  groBe  Personlichkeit, 


der  Messias  wird  unter  die  Propheten  treten, 
die  eines  hinter  sich  haben:  den  heiligen  Berg 
der  Wagnerei  samt  dem  Erl6sungs-Quartsext- 
akkord.  Dank  dem  Konzerthaus  und  dank  der 
Universal-Edition,  die  die  meisten  Radikalen 
verlegt,  kann  man  Gerechte  und  Ungerechte, 
Berufene  und  Auserwahlte  unterscheiden 
lernen.  Ernst  Decsey 

W'IESB  ADEN:  Die  altberiihmten  »  Zyklus- 
konzerte«  im  Kurhaus  haben  wieder 
ihren  Anfang  genommen.  Handel  (Concerto 
grosso),  Beethoven  (Coriolan),  Brahms  (4.  Sin- 
fonie)  — waren  am  ersten  Abend  die  starken 
Stiitzen  des  Erfolgs.  VeranlaBt  durch  den 
Separatistenputsch  und  die  anbefohlene  Nacht- 
sperre  von  6  bis  6  Uhr,  muBte  das  zweite  Kon- 
zert mehrfach  verschoben  und  das  Programm 
(es  waren  Solisten  in  Aussicht  genommen) 
umgeandert  werden.  SchlieBlich  gab  es  als 
einzige  Nummer  Gustav  Mahlers  5.  Sinfonie. 
Kari  Schuricht  als  berufener  und  auserwahlter 
Mahler- Interpret  wuBte  den  »Per  aspera  ad 
astra«-Gedanken  des  Werkes  mit  unwiderleg- 
licher  Scharfe  und  Willenskraft  zu  verleben- 
digen;  das  Kurorchester  folgte  »genial  im 
Parieren« — wie  Hans  v.  Biilow  das  einmal 
nannte.  In  einem  Sinfoniekonzert  brachte 
Schuricht  noch  zwei  Werke  eines  neuen  Kom- 
ponisten  zu  Gehor:  »Fantasie«  fiir  Orchester 
mit  Klavier  und  »Variationen«  fiir  Klavier 
mit  Orchester  von  Celestin  Rypl  (aus  Prag). 
Ein  auBerst  sympathisches  Talent  spricht  sich 
hier  aus.  In  der  »Fantasie«  ist  das  Klavier  — 
wie  angedeutet  —  mehr  als  integrierender  Teil 
des  Orchesters  gedacht,  prachtige  Klang- 
wirkungen  sind  damit  erzielt;  in  den  »Varia- 
tionen«  ist  das  Klavier  mehr  konzertierend 
gehalten.  Rypl  bekundet  in  beiden  Werken  eine 
starke  erfinderische  Ader,  und  seine  Tonsprache 
ist  von  rhythmischem  Schwung  und  melodi- 
schem  Reiz  —  auch  da,  wo  sich  diese  in 
kunstreichen  kontrapunktischen  Verkniip- 
fungen  ergeht:  beide  Werke  werden  von  groB- 
angelegten  SchluBfugen  gekront.  Im  iibrigen 
sind  auch  hierorts  die  Russen  jetzt  obenauf: 
fast  jede  Woche  singen  und  spielen  und  tanzen 
sie  im  Kurhaus  nach  Noten.  Zuletzt  trat 
J.  Kitschin  als  Gastdirigent  beachtenswert 
hervor:  sorgfaltig  vorbereitet  und  tempera- 
mentvoll  geleitet,  verfehlten  Orchesterwerke 
von  Glinka,  Tschaikowskij  und  besonders 
eine  Es-dur-Sinfonie  von  Glazounoff  nicht 
ihren  effektvollen  Eindruck. 

Otto  Dorn 


*  Z  E  ITG  E  S  C  H  I  C  HTE  * 
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NEUE  OPERN 

AACHEN:  Die  Obersetzung  des  Textes  der  im 
^Friihjahr  in  Szene  gehenden  »Sette  can- 
zom«  von  Malipiero  nehmen  der  erste  Dirigent 
E.  Orthmann  und  Oberspielleiter  Dr.  Aron  ge- 
meinsam  vor. 

GOTHA:  Das  Landestheater  wird  im  Ja- 
nuar  eine  phantastische  Oper  »Cagliostro« 
von  Otto  Wartisch  bringen. 

HAMBURG:  Rolf  Lauckner  erhielt  von 
dem  Verlag  Rahter  den  Auftrag,  einen 
Teil  von  Tschaikowskijs  Opern  fiir  die  Biihne 
neu  einzurichten.  Zunachst  wird  die  »Pique 
Dame«,  und  zwar  noch  im  Lauf  dieses  Jahres, 
erscheinen.  Darauf  »Mazzeppa«,  eine  spate 
und  in  Deutschland  noch  vollig  unbekannte 
Oper  Tschaikowskijs. 

KOBURG:    Im  Landestheater  wurde  die 
.Oper  »Don  Gusvara«  von  Franz  Hofer 
uraufgefuhrt. 

MUNCHEN:  Im  National theater  wird  im 
Winter  eine  neue  Pantomime  »Pierrots 
Sommernacht«  von  H.  Notzelzur  Urauffiihrung 
kommen. 

PARIS:  Die  diesjahrigen  Urauffiihrungen 
der  Opera  comique  sind:  Darius  Milhaud 
»Das  verirrte  Schaf«;  Henri  Rabaud  »Der  Ruf 
des  Meeres«;  Florent  Schmitt  »Die  kleine  Elf 
schliefit  die  Augen«  (Ballett). 

PRAG:  Die  neue  Oper  »Das  Herz«  von  Jos. 
B.  Foerster,  deren  Text  der  Komponist  ver- 
faBt  hat,  gelangt  im  Tschechischen  National- 
theater  zur  Urauffiihrung. 
Arnold  Schonbergs  neues  Biihnenwerk  »Er- 
wartung«  wird  gelegentlich  des  internationalen 
Musikfestes  im  Mai  1924  unter  Leitung  von 
Zemlinsky  zur  Urauffiihrung  gelangen. 

ROSTOCK:  Siegfried  Wagner  hat  die  allei- 
„nige  Urauffiihrung  seiner  neuesten  Oper 
i>Der  Schmied  von  Marienburgn  den  Stadt. 
Biihnen  Rostocks  iibertragen.  Das  Werk,  das 
einen  Nationalstoff  behandelt,  wird  noch  vor 
der  Amerikareise  des  Komponisten  am  Stadt- 
theater  unter  Leitung  von  Oberregisseur  Otto 
KrauB  und  Kapellmeister  Wilhelm  Freund 
herausgebracht  werden. 

ARSCHAU:  KarolSzymanowsky s  neue 
Oper  »  Konig  Roger  «  wird  in  dieser  Spiel- 
zeit  uraufgefuhrt  werden. 

IEN:  Als  nachste  Novitat  der  Staatsoper 
gelangt  ein  Werk  von  Wilhelm  Kienzl 
zur  Erstauffiihrung.  Dieses  neue  Opus  ist 
eine  melodramatische  Allegorie  und  nennt 


sich  )>Sanktissimum«;  den  Text  hat  Henny 
Bauer  geschrieben. 

Riccardo  Zandonai  hat  den  ersten  Akt  einer 
neuen  Oper  vollendet,  deren  Textbuch  auf 
dem  Roman  »G6sta  Berling«  aufgebaut  ist. 
Umberto  Giordano  hat  jetzt  die  Musik  zu  der 
Komodie  »Cene  delle  Beffe«  von  Sem  Benelli 
geschrieben.  Primo  Riccitelli  schreibt  eine 
neue  Oper,  deren  Text  von  Forzano  stammt. 
Otello  Cavara,  der  Musikkritiker  des  »Corriere 
della  Sera«,  komponiert  eine  Oper  »La  Prin- 
zipessa  lentana«. 


OPERNSPIELPLAN 

DARMSTADT:  Das  Landestheater  bringt 
an  selteneren  Werken  und  Novitaten: 
Verdis  »Falstaff«,  Puccinis  »Manon  Lescaut<<, 
Pfitzners  »Palestrina«,  Schrekers  »Irrelohe«. 

JERUSALEM:  Eine  hebrdische  Oper  wurde 
im  Sommer  1923  gegriindet  und  brachte 
zuerst  die  »Traviata«  in  hebraisch  heraus. 
Der  Leiter  ist  der  russische  Kapellmeister 
Golinkin. 

IUBECK:  Der  Spielplan  der  Oper  soli  sich 
./wie  folgt  gestalten:  »Die  tote  Stadt«  von 
Korngold,  »M6rder  —  Hoffnung  der  Frauen« 
von  Hindemith,  »Arlecchino«  von  Ferruccio 
Busoni,  »Pique  Dame«  von  P.  Tschaikowskij, 
«Mann  im  Mond«  von  Brandts-Buys.  Geplant 
ist  ein  mehrtagiges  Pfitzner-Fest,  das  u.  a.  den 
»Armen  Heinrich«  und  die  Kantate  »Von 
deutscher  Seele«  bringen  soli,  sowie  in  neuer 
dekorativer  Einrichtung  einen  Mozart-Zyklus. 
Eine  Reihe  von  Tanzgastspielen  hat  mit  der 
»Josefslegende«  von  Rich.  StrauB  und  »Der 
Todestarantella«  von  Julius  Bittner  begonnen. 

STUTTGART:  Der  Arbei tsplan  der  Staats- 
oper des  Wiirttembergischen  Landestheaters 
fiir  1923/24  sieht  u.  a.  an  Urauffiihrungen 
»Irrelohe«  von  Schreker  (etwa  gleichzeitig  mit 
Koin),  »Don  Gil  von  den  griinen  Hosen«  von 
Braunfels  (etwa  gleichzeitig  mit  Miinchen), 
»Alkeste«  von  Gluck  in  der  Bearbeitung  Her- 
mann  Aberts  vor.  Die  geplanten  Erstauffiih- 
rungen  betreffen:  »Die  neugierigen  Frauen« 
von  Wolf- Ferrari;  »Eugen  Onegin«  von  Tschai- 
kowskij in  neuer  Textgestaltung  von  Felix 
Wolfes;  »Die!;Nachtigall«  und  »Petruschka« 
von  Strawinskij.  Neuinszeniert  werden  u.  a. 
»Euryanthe«  in  einer  eigenen  Einrichtung  von 
Erich  Band,  Kloses  » Ilsebill «,  StrauB'  »Elek- 
tra«  und  S.  Wagners  »An  allem  ist  Hiitchen 
schuld  «. 
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KONZERTE 

AMSTERDAM:  Schrekers  Suite  »Der  Ge- 
XTLburtstag  der  Infantin«  erlebt  im  Rahmen 
eines  ganzen  Schreker-Abends,  dem  der  Kom- 
ponist  beiwohnen  wird,  in  neuer  Fassung  ihre 
Urauffiihrung.  Rachmaninoffs  Chorwerk  »Die 
Glocken«  wird  im  Dezember  zum  erstenmal 
in  Europa  aufgefiihrt.  Dieses  und  das  Werk 
Schrekers  sind  Willem  Mengelberg  und  dem 
Concertgebouw-Orchester  gewidmet.  Walter 
Gieseking  wird  Pfitzners  Klavierkonzert  erst- 
mals  spielen.  AuBerdem  werden  Erstauffiih- 
rungen  von  Werken  Casellas,  Ravels  und 
Milhauds  stattfinden,  die  auch  als  Pianisten 
oder  Dirigenten  mitwirken  werden.  Im  Ja- 
nuar  1924  wird  als  Vorfeier  zu  R.  Straufiens 
60.  Geburtstag  ein  groBes  Straufi-Fest  in 
Amsterdam  stattfinden:  fiinf  Orchesterkon- 
zerte,  zwei  Opernauffiihrungen  und  ein  Kam- 
mermusikabend.  AuBerdem  sind  StrauB- Abende 
des  Concertgebouw-Orchesters  auch  im  Haag, 
Rotterdam  und  anderen  hollandischen  Stadten 
geplant.  Als  Festdirigenten  wirken  Mengel- 
berg, Muck  und  Straufi  selbst.  Die  Stadt 
Amsterdam  will  sich  offiziell  beteiligen  und 
den  Komponisten  empfangen. 

BASEL:  Die  Programme  der  von  Hermann 
Suter  geleiteten  Sinf oniekonzerte  enthalten 
an  neuen  und  selten  gehorten  Werken  fol- 
gende:  Petyrek  »Sinfonietta«  (Urauffiihrung), 
Hindemith  »Tanze  aus  Nusch-Nuschi«,  Chaus- 
son  » Poeme  de  l'amour  et  de  la  mer«,  Honegger 
DHorace  victorieux — poeme  symphonique«, 
Courvoisier  »Geistliche  Lieder«,  Bachelet  »Bal- 
lade  fiir  Violine  und  Orchester«,  Debussy 
»Iberia-Suite«;  ferner  von  Locatelli  ein  »Con- 
certo  grosso«,  Monteverdi  » Sonata  sopra 
,Sancta  Maria' «. 

BERN:  Musikdirektor  Louis  Kelterborn 
veranstaltete  zugunsten  der  Erdbeben- 
beschadigten  in  Japan  ein  Konzert  des  Ber- 
nischen  Orchestervereins  mit  Werken  japa- 
nischer  Komponisten. 

BOCHUM:  Emil  Peeters  schrieb  fiir  die  von 
Eugen  Herbert  nach  der  Morgenstern- 
schen  »Peer  Gynt«-Ubersetzung  besorgten  Bo- 
chumer  Bearbeitung  des  Ibsenschen  Werkes 
Ergdnzungen  zu  Griegs  Musik. 

BRESLAU:  Das  Oratorium  »Zebaoth«  von 
Gerhard  v.  Keufiler  wird  hier  uraufge- 
fiihrt  werden. 

COBLENZ:  Der  a  cappella-Chor  des  Musik- 
instituts  Coblenz  veranstaltete  jiingst  unter 
Leitung  seines  Griinders  Professor  W.  Kes 
ein  Jubilaums-Konzert  mit  auBerordentlich 


gehaltvollem  Programm  aus  AnlaB  seines 
iojahrigen  Bestehens. 

DUISBURG:  An  Erstauffiihrungen  bringen 
die  Konzerte  der  Spielzeit  igz^/2^:Schre- 
ker:  5  Gesange  mit  Orchester,  Suite  »Der  Ge- 
burtstag der  Infantin«;  Josef  Mefiner:  Sin- 
fonietta  fiir  Klavier,  Orchester  und  eine  Sing- 
stimme  (Urauffiihrung);  Hausegger:  Natur- 
sinfonie;  Mahler:  5.  Sinfonie;  Scrjabin:  Poeme 
de  l'exstase;  Strawinskij:  Feuerwerk;  Winds- 
perger:  Klavierkonzert;  Kfenek:  Concerto 
grosso;  Delius:  Orchesterstiicke;  Petyrek: 
Sextett. 

HEIDELBERG:  Die  hier  fur  Ende  des 
Monats  Oktober  geplante  »Nordische 
Musikwoche«  ist  auf  Anfang  Mai  kommenden 
Jahres  verschoben  worden. 
Im  Oktober  konzertierte  hier  der  junge  Leip- 
ziger  Kantor  und  Straube-Schiiler  Friedrich 
Hogner  mit  auBergewohnlichem  Erfolg.  Es 
zeigte  sich,  dafl  man  es  bei  ihm  mit  einem  das 
MaB  des  Durchschnittlichen  schon  heute  weit 
iiberragenden  Kiinstler  zu  tun  hat,  von  dem 
man  fiir  die  Zukunft  zweifellos  ganz  Be- 
deutendes  erwarten  darf. 

KOPENHAGEN:  Fritz  Busch  leitete  hier 
.ein  Sinfoniekonzert  des  durch  Mitglieder 
der  Kgl.  Kapelle  verstarkten  Philh.  Orchesters 
mit  so  auBerordentlichem  Erfolge,  daB  er  ein- 
geladen  wurde,  in  der  zweiten  Halfte  des 
Winters  einen  Zyklus  von  Konzerten  in 
Kopenhagen  zu  leiten. 

MALMO:  Henri  Marteau  hat  zwei  Bal- 
laden  »Das  Grab  im  Busento«  (Platen) 
und  »Die  Bliitenfee«  (Spitteler)  vollendet,  die 
durch  den  Stuttgarter  Opernsanger  Heinrich 
Rehkemper  und  den  Dresdener  Pianisten 
Herbert  Burckhardt  hier  mit  Erfolg  uraufge- 
fiihrt  wurden. 

PRAG:  Gerhard  v.  Keufilers  monodramati- 
scher  Zyklus  »Die  Gefahrtin«  gelangt  hier 
zur  Urauffiihrung. 

WIEN:  Die  10.  Sinfonie  Gustav  Mahlers 
wurde  in  seinem  NachlaB  gefunden.  Es 
existieren  von  ihr  die  zwei  Mittelsatze.  Der 
dritte  Satz,  ein  Scherzo,  wurde  von  Ernst 
Kfenek  erganzt.  Vom  ersten  und  vom  SchluB- 
satz  existieren  nur  Bleistiftskizzen.  Die  Urauf- 
fiihrung der  unvollendeten  10.  Sinfonie  wird  in 
Wien  von  einer  Privatkonzertgesellschaft  ver- 
anstaltet  werden. 

TAGESCHRONIK 

Die  Erbffnung  der  Kroll-Oper  ist  von  der 
Intendanz  der  Berliner  Staatsoper  auf  den 
15.  Dezember  d.  J.  festgesetzt  worden. 
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Die  Gesellschaft  der  Autoren,  Komponisten 
und  Musikverleger  in  Wien  hat  in  ihrer 
Generalversammlung  beschlossen,  einen  Pro- 
zentsatz  der  diesjahrigen  osterreichischen 
Konzerttantieme  jeden  Mitglieds  der  Gesell- 
schaft notleidenden  Kollegen  im  Deutschen 
Reich  zu  widmen  und  eine  vorlaufige  An- 
zahlung  von  10  Millionen  Kronen  diesem 
Zwecke  zuzufiihren. 

Eine  Ortsgruppe  der  Max-Reger-Gesellschaft 
wurde  in  Kiel  im  AnschluB  an  die  Reger- 
Kammermusik  der  Herbstwoche  von  Ver- 
ehrern  der  Kunst  Regers  gegriindet.  Nach  der 
Wahl  des  Vorstandes  (Paul  Becker-Kiel,  Prof. 
Dr.  Fritz  Stein)  wurde  beschlossen,  durch 
offentliche  Konzerte  und  Vortrage,  sowie 
durch  intime  Veranstaltungen  zur  Forderung 
des  Reger-Interesses  beizutragen.  Die  an- 
wesende  Frau  Elsa  Reger  ubernahm  auf  An- 
trag  der  Versammlung  den  Ehrenvorsitz. 
Eine  neue  Bearbeitung  von  Glucks  »Iphigenie 
auf  Taurus «  von  Gian  Bundi  in  Bern.  Im 
Berner  Stadttheater  wurde  vor  einiger  Zeit 
das  Meisterwerk  Glucks  in  einer  neuen  deut- 
schen Textbearbeitung  von  Gian  Bundi  mi  t 
groBem,  tiefgehenden  Erfolg  uraufgefuhrt. 
Wir  behalten  uns  vor,  auf  diese  Neubearbei- 
tung  in  einem  spateren  Heft  der  » Musik «  aus- 
fiihrlich  und  aus  berufener  Feder  einzugehen. 
Donald  F.  Tovey,  Professor  der  Musik  an  der 
Universitat  Edinburgh,  Dr.  h.  c.  von  Oxford, 
weilte  kurzlich  zu  den  Proben  und  der  Pre- 
miere  der  neu  studierten  »Euryanthe«,  deren 
musikalische  Neubearbeitung  von  Prof.  Tovey 
stammt,  in  Dresden  und  hatte  in  einem  Kon- 
zert  des  dortigen  Tonkiinstlervereins  mit  dem 
meisterhaften  Vortrage  der  Goldberg-Variatic- 
nen  von  Bach  einen  auBerordentlich  starken 
Erfolg. 

»Lucrezia«,  eine  Solokantate  fiir  Sopran  und 
Klavier  von  Hdndel,  die  im  vergangenen  Jahre 
beim  Halleschen  Handel-Feste  mit  groBem 
Erfolge  von  Lotte  Leonard  vermittelt  wurde, 
erschien  zum  ersten  Male  in  der  Bearbeitung 
Arnold  Scherings  bei  C.  F.  W.  Siegel  (R.  Linne- 
mann)  in  Leipzig. 

Aus  AnlaB  des  60.  Geburtstages  von  Richard 
StrauB  veranstalten  die  Staatsoper  und  die 
Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien  im 
Friihjahr  1924  ein  groBes  Richard-Straufi- 
Fest  von  internationalem  Charakter. 
An  der  Staatlichen  Hochschule  fur  Musik  ist 
eine  arztliche  Beratungsstelle  eingerichtet 
worden,  in  der  Hochschuler  bei  Berufs- 
krankheiten  unentgeltlich  beraten  werden. 
Die  Beratungsstelle  leitet  Herr  Dr.  med.  Kurt 


Singer,  der  auch  Vorlesungen  uber  Grenzge- 
biete  der  Musik  und  Medizin  abhalten  wird. 
Seine  ersten  Vorlesungen  handeln  »Uber  die 
Beziehungen  der  Musik  zum  Nerven-  und 
Seelenleben«. 

Hans  Tejimer,  der  friiher  in  Berlin  ansassig 
gewesene  Musikschriftsteller  und  Musikrefe- 
rent  der  einstigen  »Taglichen  Rundschau «, 
wurde  als  Dramaturg  an  die  Dresdener  Staats- 
oper verpflichtet. 

Max  Saal,  Harfenist  der  Staatskapelle  in 
Berlin,  wurde  zum  Professor  und  ordentlichen 
Lehrer  an  der  Staatlichen  Hochschule  fur 
Musik  ernannt. 

Erich  Wolfgang  Korngold  wurde  an  das 
Theater  an  der  Wien  verpflichtet,  um  dort  die 
Neubelebung  alter  klassischer  Operetten  in 
Szene  zu  setzen. 

Zum  Operndirektor  des  Leipziger  stddt.  Opern- 
hauses  wurde  Otto  Erhardt  gewahlt;  als  General- 
musikdirektor  ist  Gustav  Brecher  verpflichtet. 
Zum  Organisten  und  Musikdirektor  am  Ulmer 
Miinster  wurde  Fritz  Hayn  berufen  als  Nach- 
folger  des  in  den  Ruhestand  tretenden  Pro- 
fessors  F.  Graf. 

Cari  Flesch  beging  im  Oktober  seinen  50.  Ge- 
burtstag.  Als  Sohn  eines  Arztes  zu  Wiesel- 
burg  in  Ungarn  geboren,  studierte  Flesch 
in  Wien  und  Paris.  Seit  1908  lebt  er  in 
Berlin. 

Am  4.  November  konnte  Prof.  Wilhelm  Bopp 
in  Mannheim  seinen  60.  Geburtstag  feiern. 
Die  Wiirtt.  Hochschule  fiir  Musik  in  Stuttgart 
hat  zum  Zweck  der  allseitigen  Ausbildung  fiir 
die  Studierenden  der  Dirigenten-,  Gesangs- 
und  Instrumentalabteilungen  die  Orchester- 
klasse  zu  einem  vollzahligen  Orchesterkorper 
ausgebaut,  dessen  Ubungen  unter  der  Ober- 
leitung  von  Staatskapellmeister  Erich  Band 
stehen. 

Vor  dem  Stadttheater  in  Niirnberg  wurde  ein 
neues  Beethoven-Denkmal,  dessen  Schopfer 
Konrad  Rot  ist,  enthiillt. 
Die  Firma  Grotrian-Steinweg  hat  sich  bereit 
erklart,  der  Staatlichen  Hochschule  fiir  Musik 
in  Berlin  in  jedem  Jahr  einen  Fliigel  fiir  den 
besten  Studierenden  der  Anstalt  schenkungs- 
weise  zu  iiberlassen.  Es  wird  bereits  in  diesem 
Semester  um  diesen  Grotrian-Steinweg-Preis 
ein  Preisspiel  unter  den  Studierenden  der 
Klavierklassen  der  Staatlichen  Hochschule  fiir 
Musik,  die  das  Reifezeugnis  erlangt  haben, 
stattfinden. 

Fiir  die  Professoren  und  Dozenten  der  Uni- 
versitaten  von  Berlin,  Miinchen  und  Wien 
sang    Frau    Charles  Cahier   an   Bord  des 
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Dampfers  »Resolute«  auf  ihrer  Uberfahrt  nach 
Amerika.  Der  Ertrag  des  Konzertes  betrug 
1000  Dollar. 

*  *  * 

Herr  Professor  Franz  Schreker  schreibt  uns: 
AnlaBlich  Ihrer  Rundfrage  uber  die  Her- 
stellung  von  Klavierausziigen  (»Die  Musik «, 
XVI.  Jahrg.,  Heft  2)  will  ich,  um  MiBver- 
standnissen  vorzubeugen,  nachtraglich  noch 
folgendes  feststellen: 

Es  will  mir  scheinen,  daB  die  von  mir  zitierte 
AuBerung  aus  einem  Briefe  an  Herrn 
Broesike-Schoen  stammt  und  moglicherweise 
von  mir  nicht  mit  dem  Gedanken  an  eine  Ver- 
offentlichung  geschrieben  war. 
Die  Bearbeitung  der  Partitur  meiner  neuen 
Oper  »Irrelohe«,  von  meinen  beiden  Schiilern 
Rosenstock  und  Gmeindl  herriihrend,  ist  wohl 
das  Beste,  was  zumindest  bei  meinen  eigenen 
Werken  erreicht  worden  ist. 
Jedoch  —  ich  wollte  zum  Ausdruck  bringen, 
daB  nach  meiner  Ansicht  eine  ideale  Uber- 
tragung  einer  wirklich  fiir  das  Orchester  er- 
fundenen,  nicht  eben  primitiven  Partitur  tiber- 
haupt  nicht  mdgtich  ist. 

Es  kann  sich  stets  nur  um  ein  Kompromifi 
handeln:  Ein  getreues  Partiturbild,  soweit  ein 
solches  auf  zwei  Systemen  erzielbar  ist,  er- 
gabe  vollstandige  Unspielbarkeit. 
Und  ein  beilaufiges,  auch  nur  annahernd  iiber- 
sichtliches  Bild  im  Rahmen  eines  spielbaren 
Klavierauszuges  wird  immer  noch  so  schwierig 
am  Klavier  wiederzugeben  sein,  daB  auch  der 
tiichtigste  Korrepetitor  ohne  Vorstudium  kaum 
dem  Werke  gerecht  werden  kann. 

*  *  * 

Der    Kapellmeisterkonf  likt    an  der 
Berliner  Staatsoper 

Durch  das  im  Prozefi  Stiedry  contra  Staats- 
oper versuchte  ganz  ungewohnliche  Verfahren, 
eine  nur  fiir  das  Gericht  bestimmte  tendenziose 
Klageschrift,  deren  Behauptungen  erst  der 
sachlichen  Nachpriifung  bediirfen,  der  Offent- 
lichkeit  als  Tatsachen  zu  unterbreiten,  sind 
uber  die  Vorgange  in  der  Staatsoper  ganz  irre- 
fiihrende  Darstellungen  in  Umlauf  gebracht 
worden. 

Bei  Leo  Blechs  Ausscheiden  tauchte  sofort  der 
schon  bei  friiheren  Anlassen  im  Berliner 
Opernleben  in  der  Presse  erorterte  Plan  der 
Berufung  Klemperers  oder  Bruno  Walters  auf. 
Obwohl  von  vornherein  klar  war,  daB  eine 
solche,  auf  die  Ernennung  eines  Operndirek- 
tors  hinauslaufende  Kandidatur  mit  der  an 


der  Staatsoper  bestehenden  Einrichtung  eines 
Kiinstlerintendanten,  der  die  Funktionen  des 
Operndirektors  selbst  auszuiiben  berufen  war, 
unvereinbar  erschien,  erklarte  Schillings,  daB 
es  die  Aufgabe  des  Kultusministeriums  sei, 
zu  entscheiden,  ob  eine  Anderung  der  Gesamt- 
leitung  der  Staatsoper  und  unter  Umstanden 
sogar  der  Staatstheater  iiberhaupt  herbeizu- 
fiihren  sei,  wobei  die  vor  vier  Jahren  ein- 
gesetzte » Generalverwaltung  der  Staatstheater  « 
(bestehend  aus  je  einem  aus  dem  Kiinstler- 
stande  hervorgegangenen  Intendanten  der 
Oper  und  des  Schauspiels  und  einem  General- 
verwaltungsdirektor)  durch  ein  anderes  System 
zu  ersetzen  ware.  Er  stellte  in  loyaler  Weise 
sein  Amt  und  seine  Person  zur  Verfiigung, 
falls  der  Ubergang  zu  einem  neuen  System 
als  im  Interesse  der  staatlichen  Institute 
liegend  erkannt  wiirde.  Diese  Erklarung  hat 
er  im  Laufe  der  Verhandlungen  bei  allen  not- 
wendigen  Gelegenheiten  wiederholt.  c :'*v 
Im  Gegensatz  zu  ihm  wandte  sich  Stiedry,  der 
in  einer  solchen  Wendung  der  Dinge  eine  un- 
iiberwindliche  Gefahr  fiir  sein  Streben,  sich 
selbst  als  Generalmusikdirektor  zum  Nach- 
folger  Blechs  ernannt  zu  sehen,  erblickte,  mit 
allen  Mitteln  gegen  diese  Plane.  Er  versuchte 
seinerseits,  andere  Namen  zur  Debatte  zu 
stellen.  So  gelang  es  ihm,  dem  anfangs  wider- 
strebenden  Zemlinsky  das  Einverstandnis  zu 
einer  Konstellation  Stiedry-Zemlinsky  als 
koordinierte  Generalmusikdirektoren  abzu- 
ringen.  Dieses  Projekt  scheiterte  daran,  daB 
der  Intendant  nach  Blechs  Ausscheiden  end- 
lich  klare  Verhaltnisse  schaffen  und  nicht 
wieder  durch  standige  Rivalitatsstreitigkeiten 
die  kiinstlerische  Arbeit  gehemmt  sehen 
wollte.  Er  selbst  war  nur  gewillt,  seinen  1924 
ablaufenden  Vertrag  zu  erneuern,  wenn  seine 
Vollmachten  und  die  von  ihm  fiir  richtig  er- 
kannte  Neuorganisation  des  Institutes  dabei 
gewahrt  blieben.  Ein  Interregnum  oder  Halb- 
heiten  glaubte  er  ablehnen  zu  miissen  und 
brachte  dies  deutlich  zum  Ausdruck.  Die  maB- 
gebenden  Stellen  hatten  daher  die  klare  Ent- 
scheidung  und  unbehinderte  Wahl  zu  treffen, 
ob  sie  einen  Operndirektor  engagieren  oder 
dem  Kiinstlerintendanten  auch  fernerhin  ihr 
Vertrauen  schenken  wollten. 
Auf  der  Suche  nach  geeigneten  Personlich- 
keiten  war  die  Aufmerksamkeit  auf  den  jungen 
Mannheimer  Operndirektor  Erich  Kleiber  ge- 
fallen.  Stiedry,  dessen  ehrgeizige  Plane,  denen 
aus  rein  kiinstlerischen  Gesichtspunkten  weder 
der  Intendant  noch  die  Mehrzahl  des  Personals 
beizupflichten  vermochte,  eine  friedliche  L6- 
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sung  der  Dirigentenfrage  ungemein  erschwer- 
ten,  erhielt  auf  sein  Verlangen  die  Genehmi- 
gung  zu  einer  personlichen  Besprechung  mit 
Kleiber,  traf  diesen  aber  in  Mannheim  nicht 
mehr  an.  In  den  Ferien,  wahrend  alles  noch 
in  der  Schwebe  blieb,  vereinbarte  nun  der 
Intendant  mit  Kleiber  ein  Probedirigieren  an 
der  Staatsoper,  das  auf  den  28.  August  mit 
»Fidelio«  angesetzt  wurde.  Nun  drangten  die 
Fragen  zur  Entscheidung.  Denn  der  Intendant 
konnte  keinen  langfristigen  Vertrag  mit 
Kleiber  schlieBen,  wenn  er  selbst  nicht  wuBte, 
wie  lange  er  noch  die  Leitung  des  Institutes 
beibehalte.  Er  bat  daher  das  Ministerium,  die 
Verhandlungen  mit  Kleiber  ohne  seine  Mit- 
wirkung  direkt  zu  fiihren.  Kleiber  anderer- 
seits  konnte  man  nicht  zumuten,  seine  fiih- 
rende  Mannheimer  Stellung  aufzugeben  auf 
die  Gefahr  hin,  daB  ihm  in  Kiirze  hier  ein 
Operndirektor  vorgesetzt  wtirde,  der  in  erster 
Linie  am  Pult  zu  wirken  berufen  ware. 
Hieraus  jedoch  zu  folgern,  daB  zwischen 
Schillings  und  Kleiber  eine  Art  Interessen- 
gemeinschaft  oder  gar  geheime  Abmachungen 
bestanden  hatten,  ist  ebenso  lacherlich  wie 
unwahr. 

Das  Ministerium  traf  nun  seine  Entscheidung 
zugunsten  des  Kiinstlerintendanten  und  si- 
cherte  Schillings  einen  neuen  Vertrag  zu.  In- 
zwischen  hatte  Stiedry  versucht,  Kleiber  dazu 
zu  bewegen,  ihm  auBer  Koordination  noch 
gewisse  Vorrechte  der  Anciennitat  einzu- 
raumen,  ein  Ansinnen,  das  Kleiber,  nachdem 
er  einer  von  Stiedry  geleiteten  Auffiihrung  der 
Zauberfl6te«  beigewohnt  hatte,  ablehnte.  Es 
drohte  also  im  Falle  eines  Engagements  ein 
Konflikt  Stiedry-Kleiber.  Die  Behauptung,  daB 
Kleiber  bereits  vor  »Fidelio«  schriftlich  oder 
miindlich  irgendwelche  vertraglichen  Zu- 
sicherungen  gegeben  worden  seien,  ist  un- 
wahr. Es  war  ihm  nur  zugestanden,  daB  es 
sich  bei  seinem  eventuellen  Engagement  nicht 
mehr  um  eine  mit  Stiedry  koordinierte  Stellung 
handeln  wiirde,  sondern  um  die  volle  Nach- 
folgerschaft  Leo  Blechs.  Ob  er  dafiir  in  Frage 
kommen  konne,  dariiber  sollte  der  »Fidelio«- 
Abend  die  Entscheidung  fallen.  Die  starken 
Eindriicke  von  Kleibers  Probegastspiel,  denen 
fast  die  gesamte  Presse  und  das  kunstlerische 
Personal  der  Staatsoper  beipflichteten,  gaben 
dann  den  Ausschlag  zu  seinen  Gunsten.  Doch 
auch  jetzt  noch  sollte  der  Versuch  gemacht 
werden,  den  bei  jeder  Berufung  eines  neuen 
fiihrenden  Mannes  drohenden  Konflikt  mit 
Stiedry  giitlich  zu  losen.  Es  sollte  die  von  ihm 
an  der  Staatsoper  innegehabte  Stellung  eines 


ersten  Kapellmeisters  in  keiner  Weise  ge- 
schmalert  werden.  Kleiber  war  bereit,  sich  mit 
ihm  uber  alle  strittigen  Punkte  zu  einigen,  ja 
er  wollte  sogar,  um  Stiedrys  Empfindlichkeit 
zu  schonen,  vorerst  auf  die  Amtsbezeichnung 
Generalmusikdirektor  verzichten.  Doch  Stiedry 
blieb  jeder  gtitlichen  Regelung  unzuganglich, 
er  reichte  sofort  ein  Entlassungsgesuch  ein, 
erklarte,  als  dieses  vom  Intendanten  nicht  ge- 
nehmigt  wurde,  seinen  noch  vier  Jahre  laufen- 
den  Vertrag  mit  der  Staatsoper  als  mit  so- 
fortiger  Wirkung  gelost  und  beschritt  den 
Klageweg.  Das  Gericht  hat,  wie  nach  der 
juristischen  Sachlage  nicht  anders  moglich 
war,  Stiedrys  Rechtsanspruch  auf  eine  Kleiber 
koordinierte  Stellung  an  der  Staatsoper  und 
seine  Schadenersatzanspriiche  zuriickgewiesen 
und  dem  Klager  die  Kosten  des  Verfahrens 
auferlegt. 

OFFIZIELLE  MITTEILU NGEN  DER 
INTE RNATIONALEN  GESELL- 
SCHAFT  FUR  NEUE  MUSIK 

Am  30.  Oktober  f  and  die  ordentliche  Mit- 
gliederversammlung  statt.  Der  Jahresbericht, 
von  dem  Geschaftsfuhrer,  Herrn  Benedict 
Lachmann,  verlesen,  gab  zusammenfassend 
ein  Bild  von  der  Tatigkeit  der  Sektion  Deutsch- 
land  wahrend  des  ersten  Jahres  ihres  Bestehens. 
Der  Bericht  betonte  besonders,  daB  trotz  der 
verworrenen  politischen  und  okonomischen 
Lage  Deutschlands,  trotz  der  nationalistischen 
Stromungen  in  allen  Landern  das  internatio- 
nale  Ziel  der  Gesellschaft  nicht  aus  den  Augen 
verloren  wurde  und  daB  auch  die  Zusammen- 
kiinfte  und  Verhandlungen  mit  Delegierten  und 
Mitgliedern  der  anderen  Landessektionen  und 
namentlich  der  Londoner  Zentrale  von  einem 
wahrhaft  freundlichen  internationalen  Geist 
getragen  wurden.  Es  folgte  Verlesung  der 
Rechnungslegung  des  Schatzmeisters  Direktor 
Berliner.  Dem  Vorstand  wurde  darauf  Ent- 
lastung  erteilt  fiir  seine  Tatigkeit  im  ver- 
flossenen  Jahre.  Der  Mitgliedsbeitrag  fiir  das 
neue  Geschaftsjahr  wurde  auf  eine  Goldmark 
fiir  das  Vierteljahr  festgesetzt.  Die  Beratung 
des  vom  Vorstand  vorbereiteten  und  vorge- 
legten  Ortsgruppenstatuts  beanspruchte  die 
Hauptaufmerksamkeit  der  Teilnehmer.  Die 
sieben  Paragraphen  des  Statuts  wurden  Ab- 
satz  fiir  Absatz  durchberaten.  Eine  Anzahl 
Vertreter  der  zu  griindenden  auswartigen 
Ortsgruppen  waren  anwesend  und  griffen  in 
die  langwierige  Diskussion  ein.  Das  Ergebnis 
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war,  da3  man  sich  uber  die  Notwendigkeit  der 
Ortsgruppenbildung  einigte  und  die  Richt- 
linien  festsetzte,  nach  denen  diese  Orts- 
gruppen  zweckmafiig  zu  griinden  und  zu 
leiten  seien.  Auch  die  Angliederung  schon  be- 
stehender  Organisationen  mit  ahnlichen  Zie- 
len  wie  die  Internationale  Gesellschaft  wurde 
prinzipiell  geregelt,  die  Befugnisse  des  Vor- 
standes  und  der  Ortsgruppen  gegenseitig  ab- 
gegrenzt.  Hugo  Leichtentritt 


TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Alexander  Kiejilich,  der  Dirigent 
der  Konzertvereinigung,  die  sich  aus  dem 
Chor  der  Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche 
ausgesondert  hatte  und  alte  wie  neue  Musik 
pflegte,  ist  nach  langerem  Leiden  gestorben. 

10ND0N:  Der  Seniorchef  des  Musikverlages 
jBosworth  &  Co.,  Arthur  Edwin  Bosworth, 
verschied  am  18.  Oktober. 

MAGDEBURG:   Hier  ist  der  Oberspiel- 
leiter  der  Oper  des  Stadttheaters,  Theo 
Raven,  im  Alter  von  62  Jahren  gestorben. 


MUNCHEN:  Nach  qualvollem  Leiden  starb 
der  Kapellmeister  im  Munchener  Kon- 
zertverein  Franz  Bertrams.  Er  war  geboren 
im  Jahre  1888  in  Bonn,  absolvierte  das  Kon- 
servatorium der  Musik  in  Koin  und  war 
Schiiler  der  Generalmusikdirektoren  Steinbach 
und  Abendroth. 

NEUYORK:  Victor  Maurel,  der  beriihmte 
Baritonist,  verstarb  hier  im  Alter  von 
75  Jahren. 

STUTTGART:  Mit  Hofrat  A.  Klinckerfufi 
ist  ein  hervorragender  Vertreter  des  musi- 
kalischen  Lebens  Stuttgarts  dahingegangen. 
Zu  Stuttgart  am  10.  Dezember  1840  geboren, 
trat  er  bereits  in  jungen  Jahren  in  das  schon 
im  Jahre  1832  gegriindete  vaterliche  Geschaft, 
dessen  Griinder  Bernhard  KlinckerfuB  bereits 
in  der  ersten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts  in 
Stuttgart  die  ersten  Pianos  in  kreuzsaitiger 
Konstruktion  baute  und  damit  grundlegend 
fiir  den  ganzen  modernen  Pianof  ortebau  wirkte. 

WIEN :  Frau  MathildeSchonberg,  geborene 
Zemlinsky,  die  Gattin  Arnold  Schon- 
bergs  und  Schwester  Alexander  Zemlinskys, 
ist  im  Sanatorium  Auersperg  nach  langer 
Krankheit  gestorben. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbitiet  Nachrichten  fiber  noch  ungedruckle  gr56ere  Werke,  behglt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  Diese  kann 
auch  bel  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

Rflcksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsStzlich  abgetehnt. 
Die  In  nachstehender  Bibliographie  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  eine  Wttrdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  Bflcher 
und  Musikal! en  der  «Musik"  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",  Beriin  W  57,  Bfllow-Stra&e  107, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 
Bart6k,  Bela:  op.  12,  Vier  Orchesterstucke.  Uni- 

versal-Ed.,  Wien. 
Bruckner,  Anton:  Sinfonien  f.  Pfte.  zu  4  Hdn. 
bearb.    (0.  Singer).    Bd.  III  (Nr  7—9).  Peters, 
Leipzig. 

Casadesus,  Francis:  Symphonie  scandinave.  Deiss 

&  Crepin,  Paris. 
Debussy,   Claude:    Nocturnes   p.  Orch.  arrang.  p. 

Piano  a  2  ms.  Jobert,  Paris. 
Holst,  Gustav:  op.  40,  Nr  1,  Fugal  Overture.  No- 

vello,  London. 
Laquai,  Reinhold:  Ouvertiire  zu  einer  alten  Ko- 

modie.  Hug,  Leipzig  und  Ziirich. 
Milhaud,  Darius:  Serenade.  Univers.-Ed.,  Wien. 


Roger-Ducasse:  Epithalame.  Poeme  sjrmphon. — 

Poeme  symph.  sur  le  nom  de  Gabriel  Faure  (dies 

auch  f.  Klav.  4hd.).  Durand,  Paris. 
Roussel,  Albert:   Pour  une  fete  de  printemps. 

Taschenpart.  Durand,  Paris. 
Wagner,  Richard:  Die  Meistersinger  von  Nurnberg. 

Vorspiel.  Faksimile.  Drei  Masken  Verl.,  Miinchen. 
—  Siegfried-Idyll,  desgl. 

Warlock,  Peter:  An  old  song  for  small  orch.  Chester, 
London. 

b)  Kammermusik 

Bartdk,  Bela:  Zweite  Sonate  (atonal)  f.  Viol.  u. 

Pfte.  Univers.-Ed.,  Wien. 
Delcroix,  Leon:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano.  Evette 

&  Schaeffer,  Paris. 
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Dobrowen,  J.:  op.  14,  Sonate  (fis)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Univers.-Ed.,  Wien. 
Graener,  Paul:  op.  61,  Trio  (aton.)  f.  Pfte.,  Viol.  u. 

Vc.  Peters,  Leipzig.' 
Hoffmann,  E.  Th.  A.:  Quintett  f.  Harfe  u.  Streich- 

quartett  (Musikal.  Werke  II,  1),  hrsg.  v.  G.  Beching. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Kornauth,  Egon:  op.  28,  Sonate  (e)f.  Vcell  u.  Klav. 

Peters,  Leipzig. 
Lekeu,  Guillaume:   Sonate  (F)  p.  Vcelle  et  Piano 

(fini  par  Vincent  d'Indy).  Rouart,  Lerolle  &  Cie., 

Paris. 

Nielsen,  Kari:  op.  44,  Quartett  (F)  f.  2  Viol.,  Br.  u. 

Vc.  P.  u.  St.  Peters,  Leipzig. 
Ploner,  Josef  (Innsbruck-Hotting):  op.  4.  Trio  f. 

Viol.,  Br.  u.  Vc.  (d);   op.  6,  Tannheimer  Suite, 

Sextett  f.  Streicher  u.  Klar.(G),  noch  ungedruckt. 
Saint-Aulaire,  Roland:  Les  contes  de  grand 'mere. 

(Suite)  p.  Piano  a  4  ms.  Jobert,  Paris. 
Singery,  Gaston:  Sonate  (a)  p.  Vcelle  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Stepan,  Vaclav:  Sectnor  p.  instr.  d'archets.  Rouart, 

Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Viebig,  Ernst:  Streichquartett,  noch  ungedruckt. 
Walenn,  Gerald:  Two  eastern  Pictures.  For  Viol. 

and  Piano.  Augener,  London. 


c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Auric,  George:  Sonatine  p.  Piano.  Rouart,  Lerolle 

&  Cie.,  Paris. 
Axman,  Emil:  Sonata  appassionata  f.  Klav.  Hu- 

debni  Matice,  Prag. 
Bach,  Kari  Phil.  Em.:  Album.  Eine  Auswahl  von 

Klavierstucken    (Elis.  Caland).  Heinrichshofen, 

Magdeburg. 

Beetho  ven:  op.  78,  Sonate  (Fis)  f.  Klav.  Faks.  d.  Or. 

Drei  Masken  Verl.,  Munchen. 
Breville,  Pierre  de:  Prelude  et  Fugue  p.  Orgue. 

Rouart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Dobrowen,    J.:    op.  13,   Sieben   Stiicke   f.  Pfte. 

Univers.-Ed.,  Wien. 
Dupre,  Marcel:  Variations  sur  un  air  de  Noel  p. 

grand  Orgue.  Leduc,  Paris. 
Fairchild,  Blair:  En  Voyage.  Suite  p.  Piano.  Rou- 
art, Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Fornerod,  Aloys:  Quatre  interludes  dans  les  sons 

gregoriens  p.  grand  Orgue.  Roudanez,  Paris. 
Haba,  Alois:  op.  ib,  Variationen  uber  einen  Kanon 

v.  Rob.  Schumann  f.  Pfte.  Univers.-Ed.,  Wien. 
Hermant,  Pierre:   Sonatine  (F)  p.  Piano.  Deiss 

&  Crepin,  Paris. 
Holst,  Gust.:  op.  40,  Nr  2,  A  fugal  Concerto  f.  Flute 

and  Oboe  (or  2  Solo  Viol.)  with  String  Orch.  P.  u. 

St.;  auch  mit  Klav.  Novello,  London. 
Kampf,  Kari:  op.  61,  Aus  meinem  Leben.  24  Pra- 

ludien  in  allen  Tonarten  f.  Harmon.  Simrock, 

Berlin. 

Kahn,  Rob.:  op.  74,  Konzertstiick  f.  Klav.  u.  Orch. 

Ausg.  f.  2  Klav.  Simrock,  Leipzig. 
Krause,  Paul  (Dresden):  op.  30,  Choralstimmungs- 

bilder  f.  Orgel,  noch  ungedruckt. 


Labey,  Marcel:  Prelude  et  Scherzo.  P.  Piano.  Du- 
rand,  Paris. 

Lalo,  Ed.:  Concerto  (d)  f.  Violonc.  mit  Pfte.  (J.  Klen- 

gel).  Peters,  Leipzig. 
Maquaire,A.:  First  Organ  Symphonie.  G.  Schirmer, 

Neuyork. 

Melichar,  Alois:  Variationen  u.  Fuge  uber  ein 

Thema  von  Reger  f.  Pfte.  Univers.-Ed.,  Wien. 
Nielsen,  Kari:  op.  45,  Suite  f.  Pfte.  Peters,  Leipzig. 
Robert,  Jean:  Mirages  p.  Piano.  Rouart,  Lerolle 

&  Cie.,  Paris. 
Ropartz,  Guy:  Au  pied  de  l'autel,  60  pieces  p. 

Harm.  ou  Org.  sans  pedale.  Lemoine,  Paris. 
Schwartz,  Heinr.:  Klavierstiicke  beriihmter  Meister 

des  16.  bis  18.  Jahrh.  Steingraber,  Leipzig. 
Selva,   Blanche:    L'enseignement  musical   de  la 
£technique  du  Piano.  T.  III.  Rouart,  Lerolle  &  Cie., 

Paris. 

Taffanel  et  Gaubert:  M£thode  complete  de  Flute. 

Leduc,  Paris. 
Vogel ,  C.  A.:  Sonate  (b)  f.  Pfte.  Halbreiter,  Munchen. 
Zubeldia,  Emiliana  de:  Esquisses  d'une  apres-midi 

basque  p.  Piano.  Roudanez,  Paris. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Berg,  Alban:  op.  7,  Wozzek.  Oper  in  3  Akten.  Klav.- 

A.  m.  T.  Univers.-Ed.,  Wien. 
Delius,  Frederick:  Hassan.  The  music  to  the  play  of 

J.  E.  Flecker.  Continental  music  publishing  Co., 

London. 

Erlanger,  Camille:  Chanson  japonaise  (Tanka)  de 

Forfaiture,  ComSdie  musicale  en  cinq  episodes. 

Eschig,  Paris. 
Paumgartner,  Bernhard:  Die  Hohle  von  Sala- 

manca.  Opera  buffa.  Klav.-A.  m.  T.  Wiener  Philh. 

Verl. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Bonvin,  Ludwig:  op.  132,  Zwei  Volksgesange  im 

Orig.  u.  in  der  symmetrischen  Umkehrung.  F.  Pfte. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Brahms,    Joh.:    op.  103,    Zigeunerlieder.    F.  4st. 

Frauenchor   m.  Klav.bearb.    (J.  Berr).  Simrock, 

Berlin. 

—  op.  121,  Vier  ernste  Gesange.  Faksim.  d.  Or.  Drei 

Masken  Verl.,  Wien. 
Brodersen,  Viggo:  op.  19,  Vier  Lieder  f.  Ges.  m. 

Pfte.  nach  Ged.  von  Th.  Suse;  op.  25,  Drei  Lieder 

(Spielmannsweisen)  f.  desgl.  nach  Ged.  von  H. 

Leuthold;  op.  41,  Drei  Lieder  nach  Ged.  von  H. 

Leuthold;  op.  44,  Drei  Lieder  nach  Gedichten  von 

H.  Hesse.  Steingraber,  Leipzig. 
Dahlke,  E.:  Liedperlen  alter  Meister  des  17.  und 

18.  Jahrh.  ges.  u.  f.  Laute  bearb.  Bd.  1  u.  2.  Stein- 
graber, Leipzig. 
Falla,  Manuel  de:  Sept  chansons  populaires  espag- 

noles.  Eschig,  Paris. 
G  41,  Hans:  op.  5,  Phantasien  nach  Ged.  von  Rabin- 

dranath  Tagore  f.  Altsolo,  Frauenchor,  Streich- 


232 


DIE  MUSIK 


XVI/3  (Dezember  1923) 


instr.,  Klav.,  Horn  u.  Harfe.  Klav.-A.  Univers.- 
Ed.,  Wien. 

Hal  m,  Aug.:  Lieder  des  Narren  aus  Shakespeares 
»Was  ihr  wollt«  f.  Bar.  u.  Pfte.  ZwiBler,  Wolfen- 
buttel. 

Kempff,  Wilh.:  op.  8,  Drei  Lieder;  op.  16,  Vier 

Lieder  f.  Ges.  mit  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
KeuBler,  Gerh.  v.:  Gesange  nach  eigenen  Dich- 

tungen  mit  Pfte.  Peters,  Leipzig. 
Kletzki,  Paul:  op.  3,  Drei  Nachtgesange  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Knab,  Armin:  Lautenlieder.  Gesamt-Ausg.  ZwiBler, 

Wolfenbuttel. 
L  e  Borne,  F.:  Nocturne,  Duo  p.  2  voix  de  femmes. 

Evette  &  Schaeffer,  Paris. 
Liszt,  Franz:  Einstimmige  Lieder  u.  Gesange,  Bd.  3 

(Musikal.  Werke  hrsg.  v.  d.  Liszt-Stiftung).  Breit- 

kopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Mussorgskij,  Modeste:  Lieder  (Hans  Schmidt), 

Bd.  2  u.  3.  Peters,  Leipzig. 
Pfitzner,  Hans:  Gesang  der  Barden  aus  der  »Her- 

mannsschlacht «  von  H.  v.  Kleist.  Fur  Mannerchor; 

op.  32,  Vier  Lieder  m.  Pfte.  Fiirstner,  Berlin. 
Rechnitzer-Moller,  Henning:  op.  43,  Sinfonische 

Fantasie  f.  Orch.  mit  Alt-  od.  Baritonsolo.  Raabe 

&Plothow,  Berlin.  - 
Repertoire  p.  l'enseignement  du  chant  choral  a 

l'ecole   morale    super,    de  Fontenay-aux-Roses, 

choeurs  a  2,  3  ou  4  voix  de  femmes  av.  accomp.  de 

Piano.  Leduc,  Paris. 
Respighi,  Ottorino:  La  prima vera  (Friihling).  Lyr. 

Dichtung  f.  Solo,  Chor,  Orch.  u.  Org.  I.  Teil  von 

Sirvard,  Tochter  der  Erde,  Klav.-A.  (M.  Zellinger). 

Univers.-Ed.,  Wien. 
Schmid,  Heinr.  Kasp.:  op.  42,  Vier  Gesange  aus 

dem  Vilsbiburger  Marienfestspiel.  Schott,  Mainz 

und  Leipzig. 

Servantsdiantz,  V.:  Melodies  armeniennes.  P.  une 

voix  et  Piano.  Senart,  Paris. 
Viebig,  Ernst:  oPariser  Silhouetten«  nach  Texten 

von  Armin  T.  Wegner  fiir  Streichquartett,  Klav., 

Flote,  Oboe,  Engl.  Horn,  Fagott,  BaBklarinette  u. 

Schlagzeug  mit  einer  mittleren  Gesangsstimme, 

noch  ungedruckt. 
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Bach.  The  organ  works  of  Bach  by  Harvey  Grace. 
Novello,  London. 


Bartdk,  Bela  —  s.  Maramures. 

Bauer-Lechner,  Natalie  —  s.  Mahler. 

Beethoven  im  zeitgenossischen  Bildnis.  Von  Th. 
Frimmel.  Konig,  Wien. 

Beethovens  »zwei  Prinzipe«.  Ihre  Bedeutung  fiir 
Themen-  und  Satzbau.  Von  Arnold  Schmitz. 
Dummler,  Berlin  und  Bonn. 

Beggar's  Opera,  Gay's.  Its  content,  history  and 
influence.  By  Will.  Eben  Schultz.  Milford,  Lon- 
don. 

Berlioz.  Par  Paul  Marie  Masson.  Alcan,  Paris. 
Cunz,  Rolf  —  s.  Deutsches  Musikjahrbuch. 
Delius,  Frederick.   By  Philip  H  e  sel  t  i  n  e.  Lane, 
London. 

Deutsches  Musikjahrbuch.  Hrsg.  von  Rolf 
Cunz.  Jahrg.  1.  Rhein.  Musik- Verl.  Otto  Schling- 
loff,  Essen. 

Deutsch.  Moser,  Hans  Joachim:  Geschichte  der 
deutschen  Musik.  Bd.  II,  1.  (bis  zum  Tode  Haydns). 
2.  u.  3.  Aufl.  Cotta,  Stuttgart. 

Frimmel,  Th.  —  s.  Beethoven. 

Gay  —  s.  Beggar's  Opera. 

Grace,  Harvey — s.  Bach. 

Hand  Culture.  Finger,  hand  and  arm  gymnastics 
at  the  Piano  for  Pianists,  Violinists  and  Cellists. 
By  Blanche  H.  Rennie.  Bosworth,  London. 

Heseltine,  Philip- — s.  Delius. 

Jode,  Fritz  —  s.  Musikleben. 

Mahler.  Erinnerungen  an  Gust.  Mahler.  Von  Natalie 
Bauer-Lechner.  Tal&Co.,  Leipzig  u.  Wien. 

Maramures:  Volksmusik  der  Rumanen  von  M. 
Von  Bela  Bar  1 6  k.  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen 
(Sammelbande  f.  vergleich.  Musikwiss.  4). 

Masson,  Paul  Marie  —  s.  Berlioz. 

Moser,  Hans  Joachim  —  s.  Deutsch. 

Musikjahrbuch  —  s.  Deutsches  Musikjahr- 
buch. 

Musikleben,  Unser.  Absage  und  Beginn.  VonFritz 

Jode.  ZwiBler,  Wolfenbuttel. 
Nonveiller,  Heinr.  —  s.  Wolf ,  Hugo. 
Potpeschnigg,  Heinr.  —  s.  Wolf,  Hugo. 
Rennie,  Blanche  H.  —  s.  Hand  Culture. 
Rumanen  —  s.  Maramures. 
Schmitz,  Arnold  —  s.  Beethoven. 
Schultz,  William  Eben  —  s.  Beggar's  Opera. 
Wolf,  Hugo:  Briefe  an  Heinrich  Potpeschnigg. 

Herausgegeben  von  Heinr.  Nonveiller.  Union, 

Stuttgart. 
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DAS  REGER^PROBLEM 


GEDANKEN  ZU  GUIDO  BAGIERS  REGER-BUCH 


VON 


MAX  HEHEMANN-ESSEN 


nter  den  groBen  und  bedeutenden  Musikern  der  letzten  Zeit  ist  Max 


V«/  Reger  in  der  Gesamtheit  seines  Werkes  am  schwersten  zu  erfassen.  Zu- 
viel  scheinbar  Widerspruchvolles  ist  in  ihm,  zuviel  einander  Entgegen- 
gesetztes  bei  Gleichartigkeit  vieler  Werke,  dabei  eine  Menge  des  blofi  Hand- 
werklichen  und  ganz  MiBratenen.  Reger  schuf  in  alten  Formen  Dinge,  die 
deren  Gesetzen  zu  widersprechen  scheinen,  miiht  sich  um  Verschmelzungen, 
die  im  Wollen  zerbrechen,  und  plotzlich  steht  dann  etwas  ganz  GroBes  da. 
Und  dann  kommen  wieder  die  Ansatze  zur  Eroberung  eines  neuen  Gebietes 
und  gliickliche  Werke  auf  dieser  Bahn,  ein  Sichklaren,  dabei  Riickfalle  in 
Gewesenes,  Uberwundenes,  ein  Planen  des  nun  endlich  fiir  ihn  wohl  Mog- 
lichen  und  schlieBlich  ein  jahes  AbreiBen  der  Entwicklung:  der  Tod  nimmt 
dem  unermiidlich  Ringenden  die  Feder  aus  der  Hand.  Das  letzte  Wort  ist  nicht 
gesprochen.  War  es  gut,  daB  dies  so  kam?  Fragezeichen  bleiben. 
Es  sei  versucht,  hier  mit  kurzen  Satzen  eine  Deutung  des  vielen  sich  Wider- 
sprechenden  zu  umreiBen,  die  Einheitlichkeit  des  scheinbar  Chaotischen  nach- 
zuweisen,  die  ja  bereits  empfunden,  aber  nicht  offen  eingesehen  wird. 
Regers  Schaffen  mit  all'  seinen  Gegensatzen,  seiner  Problematik,  seinen 
Briichen  und  groBen  Erfiillungen  wird  plan-  und  sinnvoll,  sobald  man  erkennt, 
daB  die  Natur  am  Ende  einer  groBen  Musikepoche  in  einem  Menschen  wieder 
eine  gewaltige  Zusammenfassung  erstrebte.  Einen  in  die  ausklingende  Ro- 
mantik gestellten  und  ihr  vollig  hingegebenen  Musiker  belastete  sie  mit  dem 
Erbe  der  Klassik,  und  hieB  ihn  zugleich  die  Wege  der  Vorklassik  beschreiten, 
zu  denen  der  Gang  der  Entwicklung  ja  mit  Notwendigkeit  fiihren  muBte. 
Seien  wir  uns  bewuBt,  vor  welch  ungeheure  Probleme  der  Kopf  gestellt  war, 
der  das  leisten  sollte.  Denn  der  lineare  Stil  der  Bachschen  Zeit  ist  aus  einem 
Weltbilde  heraus  erwachsen,  zu  dem  der  monodische  der  Klassiker  in  voll- 
kommenem  Gegensatze  stand,  und  nicht  minder  diametral  ist  die  Romantik 
dem  Ideal  der  Klassik  entgegengesetzt.  Die  Auflosung  der  Romantik  muBte, 
wie  heute  offen  zutage  liegt,  zum  AnschluB  an  die  Meister  des  linearen  Stiles 
fiihren.  Die  Grundverschiedenheit  der  drei  Stile  als  der  AuBerungen  einander 
feindlicher  Lebensanschauungen  ist  der  historisch,  aber  nicht  psychologisch 
empfindenden  Musikpflege  des  19.  Jahrhunderts  gar  nicht  recht  zum  BewuBt- 
sein  gekommen,  sonst  hatte  es  nicht  geschehen  konnen,  daB  die  Fiihrer  der 
Romantik  die  Werke  der  Klassiker  eigentlich  erst  hochbrachten.  Die  Zeit  der 
Klassik  ist  darin  viel  konsequenter  gewesen,  denn  sie  hat  die  Meister  ihrer 

DIE  MUSIK.  XVI/4  <  233  >  16 


234 


D I E  MUSIK 


XVI/4  (Januar  1924) 


Vorgangerin  fast  vergessen.  Wir  fiihren  auch  heute  noch  die  Klassiker  nach 
dem  Rezept  der  Romantik  auf,  und  Bach  hort  man  von  beriihmten  Dirigenten 
wie  miBverstandenen  Wagner  oder  Brahms.  (Reger  erleidet,  nebenbei  be- 
merkt,  dasselbe  Schicksal.)  Befreit  man  sich  erst  einmal  von  der  Gleich- 
macherei  unserer  heutigen  Musikanschauung  und  geht  den  letzten  Griinden 
und  innersten  Notwendigkeiten  eines  jeden  Stiles  nach,  dann  erkennt  man 
auch,  wie  verwegen  das  Unterfangen  Regers  war,  aus  der  heute  geltenden 
Musik  gewissermaBen  die  Summe  zu  ziehen  und  aus  ihr  Sonaten  und  Quar- 
tette  zu  bilden.  Denn  da  stoBt  alles  aufeinander:  klassische  Form,  eine  aus 
vorklassischen  und  romantischen  Elementen  gebildete  ganz  neue  Thematik, 
und  eine  Harmonik,  die  aus  der  mit  vorklassischen  Tendenzen  vermischten 
romantischen  Harmonik  die  letzten  Folgerungen  weiter  Verwandtschaft  und 
blitzschnellen  Wechsels  zieht.  Verwickelter  kann  wirklich  nichts  sein,  und 
eine  solche  Erscheinung  war  auch  nur  gerade  zu  diesem  Zeitpunkt  moglich. 
Heute  schon  ware  sie  kaum  denkbar.  Der  Schritt  uber  Reger  hinaus  ist  bereits 
getan. 

Die  klassische  Sonatenform  ist  nichts  Zufalliges,  sondern  das  organische  Gebilde 
einer  bestimmten  Kunst-,  d.  h.  Weltanschauung.  Sie  ist  gebunden  an  die  ihr 
gema.Be  klare,  durchsichtige  Harmonik  und  eine  auf  dem  Dreiklang  ruhende, 
rhythmisch  prazise,  in  ihren  MaBen  abgerundete  und  leicht  zu  iiberschauende 
Thematik  sowie  den  Dualismus  der  Themen.  Wohl  hat  Reger  das  harmonische 
Schema  und  den  Ablauf  der  Themen  beibehalten,  aber  es  kam  etwas  ganz  an- 
deres  dabei  heraus.  An  die  Stelle  der  Diskussion  eines  in  seine  Bestandteile  auf- 
zulosenden  Themas  setzt  er  ein  solches,  das  er  in  Anlehnung  an  den  linearen 
Stil  weiterspinnt,  das  er  kontrapunktiert  und  das  er  auf  reiche  harmonische 
Ausdeutung  hin  erfunden  hat.  Statt  des  Dualismus  der  einander  gegeniiber- 
tretenden  Themen  finden  wir  bei  ihm  die  Erganzung  des  ersten  durchdas  zweite. 
Sehen  wir  bei  Beethoven  die  klare  Gruppierung,  so  begegnen  uns  bei  Reger 
weite  Komplexe,  deren  Ursprung  aus  dem  Thema  nicht  immer  leicht  zu  ent- 
wirren  ist.  Der  musikalische  Versbau  der  klassischen  Thematik  wich  dem 
steten  Ubergang  der  Romantik;  er  macht  gewissermaBen  der  musikalischen 
Prosa  Platz.  Die  grundsatzliche  Verschiedenheit  der  Thematik  pragt  sich  auch 
im  Rhythmischen  aus:  wie  die  vorklassische,  so  wird  auch  die  Regersche  Me- 
lodik  wohl  vom  Rhythmus  getragen,  doch  ist  er  kein  Wesentliches  an  ihr. 
Bedenkt  man  weiter,  daB  die  klassische  Form  dem  Tanz  und  dem  Liede  ent- 
sprang,  und  daB  diese  bei  Reger  meist  nur  von  fern  durchschimmern,  so  zeigt 
sich,  welche  Wandlung  mit  ihr  vorging. 

Es  wurde  Reger  oft  entgegengehalten,  daB  er  nur  alte  Formen  benutzt  und 
keine  neuen  geschaffen  habe.  Aber  genau  betrachtet,  ist  bei  Reger  von  der 
klassischen  Sonate  nur  der  Gattungsname  erhalten.  Die  neue  Thematik  seiner 
Hauptwerke  —  nur  diese  kommen  hier  in  Betracht  —  muBte  die  an  die  klas- 
sische Thematik  gebundene  klassische  Form  von  innen  heraus  wandeln, 
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und  in  Wirklichkeit  sind  nur  die  harmonischen  Grundbeziehungen  erhalten 
geblieben,  die  jeder  Form  ihr  Gesetz  diktieren,  und  die  auBere  Folge  des  Ab- 
laufes.  Darum  diirfen  wir  Reger  wohl  als  Bildner  einer  neuen  Form  ansehen, 
bei  allen  Einwendungen,  die  man  berechtigterweise  im  einzelnen  erheben 
kann.  Ob  sie  Bestand  haben  wird  wie  die  klassische,  laBt  sich  heute  nicht 
sagen,  denn  wir  stehen  den  Dingen  —  dem  Altgewohnten  wie  dem  Neuen  — 
viel  zu  nahe.  Es  ist  auch  zu  bedenken,  daB  bei  der  Einzigartigkeit  des  zu 
losenden  Problems  vieles  miBlingen  muBte.  Aber  wir  machen  die  Erfahrung, 
daB  das  Beste  von  Regers  Kammermusik  sich  neben  der  Beethovenschen 
immer  starker  durchsetzt.  Mag  hier  auch  zunachst  der  Empfindungsgehalt 
mitsprechen,  so  wissen  wir  doch,  daB  gute  Musik  eine  gute  Form  bedeutet, 
und  so  mogen  auch  diese  Regerschen  Schopfungen  ihr  Recht  haben. 
Vor  den  entscheidenden  Kammermusikwerken  liegen  die  gewaltigen  Orgel- 
kompositionen,  wo  das  hier  aufgeworfene  Problem  noch  nicht  vor  Reger 
stand.  Handelte  es  sich  hier  doch  nur  um  die  Verschmelzung  des  Bachschen 
Stils  mit  dem  modernen,  um  sinfonische  Dichtungen  fiir  Orgel,  auf  die  Liszt 
mannigfachsten  EinfluB  hatte.  Seine  besondere  harmonische  Anschauung 
war  da  noch  im  Werden,  und  klassische  Tendenzen  spielten  nicht  hinein. 
Immerhin:  die  Aufgabe  war  ungeheuer,  und  es  gehorte  ein  Reger  dazu,  sie 
zu  losen.  In  diesen  genialen  Werken  hat  Reger  sich  selbst  gefunden  und  die 
Form  der  Variation  und  Fuge  zieht  sich  von  da  an  als  die  ihm  gemaBeste  durch 
sein  ganzes  Schaffen.  Seine  starke  lineare  Ader  lieB  ihn  eine  neue  Art  der 
Variation  schaffen,  die  durch  das  Ausspinnen  der  Linie  zu  einer  freien  Ver- 
anderung  fiihrt  und  zugleich  das  harmonische  Element  stark  heranzieht. 
Ein  Weg  abseits  von  der  Klassik  und  der  Beethovenschen  Diskussion  uber  ein 
Thema.  In  den  Hiller-Variationen,  die  fiir  jede  Variation  ein  Gegenthema  zu 
kontrapunktischem  Geflecht  erfinden,  ist  ein  Hohepunkt  der  Spielfreude  er- 
reicht,  zugleich  die  starkste  Abwendung  von  klassischen  Zielen  und  MaBen. 
Sind  die  Hiller-Variationen  das  strahlende  Zeugnis  der  errungenen  Freiheit 
und  Meisterschaft,  so  die  Mozart-Variationen  meiner  Meinung  nach  das 
Hochste,  was  Reger  als  Losung  seines  eigenen  Problems  iiberhaupt  erreichte. 
Hier  zeigt  sich  sein  Meistertum  in  der  Strenge  und  Durchfuhrung  der  gewahlten 
Aufgabe.  Hier  tauchte  das  Problem  der  drei  Stiltendenzen  besonders  eigenartig 
auf,  und  man  kann  sagen,  daB  Reger  die  Schwierigkeiten  geradezu  gesucht 
habe.  Handelte  es  sich  fiir  ihn  doch  darum,  ein  durchaus  liedhaftes  klassisches 
Thema  derart  zu  behandeln,  daB  es  bis  auf  einige  Variationen  melodisch  und 
rhythmisch  intakt  blieb,  daB  ferner  die  Kunst  des  linearen  Satzes  ihre  hochsten 
Triumphe  feierte  und  zugleich  die  romantische  Harmonik  in  der  ihm  eigenen 
Auspragung  das  Thema  durchleuchtete.  Ein  genialer  Fund  war  in  dieser  Hin- 
sicht  die  Entdeckung  der  Chromatik  in  dem  Variationenthema  der  Mozart- 
schen  A-dur-Sonate.  Die  hindurchgezogene  chromatische  Linie  bindet  nicht 
nur  einzelne  Variationen  aneinander,  sondern  ist  auch  Grundlage  des  Fugen- 


236  DIE  MUSIK  XVI/4  (Januar  1924) 


themas,  stellt  also  nach  verschiedenen  Richtungen  eine  Einheit  her.  Den 
strengen  Linienveranderungen  der  meisten  Variationen  mit  ihren  peinlich 
eingehaltenen  »klassischen«  MaBen  setzt  der  Komponist  in  der  letzten  Varia- 
tion  noch  den  Trumpf  der  ganz  modernen  spatromantischen,  Regerschen 
Fantasievariation  entgegen,  die  dabei  den  groBen  UmriB  der  urspriinglichen 
GruppenmaBe  inneha.lt.  Die  klassische  Form  wird  so  mit  linearem  Stil  und 
romantischer  Harmonik  erfiillt,  bis  dann  die  Romantik  allein  das  Wort  er- 
halt.  Und  den  BeschluB  macht  die  hochste  Existenzform  des  linearen  Stils: 
die  von  moderner  Harmonik  erfiillte  und  getriebene  Fuge.  Dabei  ist,  wenn 
auch  keine  programmatische  Entwicklung  des  Themas,  so  doch  eine  innere 
gefiihlsmaBige  Logik  des  musikalischen  Geschehens  vorhanden.  Die  Varia- 
tionen und  die  Fuge  bilden  ein  durchaus  geschlossenes  System.  Sie  sind  nicht 
Abwechslung,  sondern  Folge  in  durchaus  modernem  Sinne. 
Etwas  GroBeres  an  Durchdringung  und  VerschweiBung  dreier  Stilelemente 
zu  einem  vollkommenen  Ganzen  besitzen  wir  wohl  kaum.  Hier  wurde  die 
Endsumme  des  musikalischen  Besitzes  gezogen,  uber  den  unsere  Zeit  zu  ) 
jenem  Augenblicke  in  der  absoluten  Musik  verfiigte.  Und  es  ist  bezeichnend, 
daB  dies  unter  dem  Stern  Mozarts  geschaffen  wurde.     Zufallig  ist  das 
nicht.  Schon  vorher  hatte  der  einst  so  wildgenialische  Reger  den  Weg  zu 
seinem  Gegenpol  Mozart  gefunden,  denn  er  erkannte  in  ihm  den  Meister 
einer  leichtfliissigen,  durchsichtigen  Kontrapunktik.  Mozarts  noch  aus  alter 
Tradition  genahrte  Kontrapunktik  ist  in  ihrer  Genialitat  neben  der  Bachschen 
eigentlich  erst  von  Reger  wieder  ganz  verstanden  worden.  Er  sah,  wie  er  sich 
dort  als  linearer  Musiker  von  dem  Farbenrausch  seiner  eigenen  Harmonik 
mit  ihren  vertikalen  Tendenzen  befreien  konnte.  Was  er  bei  Mozart  und  weiter 
aus  Bach  gewann,  kennzeichnet  seinen  letzten  Stil.  Man  merkt  die  Freude 
am  Erreichten  an  diesen  Variationen,  deren  unendliche  Kunst  des  Erfindens, 
des  bliihenden  SprieBens  melodischer  Kombinationen  sich  ebenbiirtig  neben  die 
der  beiden  Vorganger  stellt.  Man  muB  die  Mozart- Variationen  in  der  Partitur  > 
Periode  auf  Periode  vergleichen,  um  dieses  Reichtums  inne  zu  werden,  denn 
nicht  eine  Wiederholung  gleicht  der  anderen,  und  eine  jede  ist  licht  und 
fliissig  gestaltet.  Daher  dies  unerhorte  KHngen  des  Werkes,  d.  h.  wenn  der 
Dirigent  es  richtig  anzufassen  versteht. 

Und  damit  komme  ich  zu  einem  anderen  Kapitel  des  Reger-Problems :  den 
Auffiihrungen.  Es  ist  leider  selten,  daB  man  gute  Wiedergaben  der  Regerschen 
Orchesterwerke  hort.  Fiir  die  Kammermusik  haben  das  Busch-  und  das 
Wendling-Quartett  mustergiiltig  gesorgt.  Die  fiir  Reger  in  Betracht  kommen- 
den  Dirigenten  kann  man  an  den  Fingern  einer  Hand  herzahlen,  und  da 
erlebt  man  GroBes.  Diese  wenigen  haben  begriffen,  daB  man  Regers  Stil 
aus  seinen  Werken  heraus  entwickeln  muB,  daB  es  darauf  ankommt,  seine 
Linien  klar  zu  zeichnen  und  die  warme  Innigkeit  dieser  Musik  strahlen  zu 
lassen.  Reger  muB  anders  gespielt  werden  als  Beethoven,  Brahms,  Wagner  J 
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oder  StrauB.  Wie  viele  Musiker  haben  mehr  als  das  Schema  fiir  einen  von 
diesen  ?  Richtig  erfaBter  Reger  klingt  nicht  wie  ein  durch  melodische  Faden 
zusammengehaltenes  Harmoniegemengsel,  sondern  wie  ein  Spiel  von  Linien 
mit  einer  frei  sich  fugenden  Harmonie,  und  selbst  die  scheinbar  dicksten 
Harmonienfolgen  treiben  dann  immer  nur  Linien  mit  einer  Kraft,  die  selbst 
verbrauchten  Akkorden  in  dieser  von  steten  Spannungen  geladenen  Atmo- 
sphare  neues  Leben  verleiht.  Der  echte  Reger  der  groBen  Werke  ist  ein  Mu- 
siker der  weiten  melodischen  und  harmonischen  Bogen,  und  seine  lineare 
Tendenz  iiberwiegt  die  starke  harmonische.  Soviel  auch  bei  ihm  an  Einfliissen 
zusammenstromt,  er  ist  nie  von  diesen  aus,  sondern  nur  aus  der  gesamten 
Personlichkeit  zu  erkennen.  Und  da  Reger  auf  dem  muhevollen  Wege  seiner 
Entwicklung  bei  jeder  Stufe  eine  neue  Einheit  errungen  hat,  so  ist  es  Aufgabe 
der  Kiinstler,  uns  diese  klar,  und  das  notwendigerweise  problematisch  Ge- 
bliebene  verstandlich  erscheinen  zu  lassen. 

Reger  ist  nicht  in  dem  Sinne  schwer,  wie  man  ihn  sich  meistens  macht.  Man 
muB  nur  nachdenken,  was  er  vorgedacht  hat.  Wie  oft  sagte  er  zu  mir,  wenn 
selbst  »gute  Musiker «  vor  seinen  Werken  versagten:  »Es  ist  doch  alles  so 
einfach ! « 

*      *  * 

Es  mag  anmaBend  erscheinen,  wenn  ich  diese  Gedanken  uber  Regers  Schaffen 
der  Besprechung  eines  so  ausgezeichneten  und  verdienstvollen  Werkes  voran- 
stelle,  wie  es  Guido  Bagier  in  seinem  Buche  ))Max  Regen  geschrieben  hat.  Es 
liegt  in  der  Sammlung  »Klassiker  der  Musik «  der  Deutschen  Verlags-Anstalt 
(Stuttgart)  vor,  faBt  318  Seiten,  birgt  17  Bilder  und  ist  so  wurdig  ausgestattet 
wie  alle  Bande  dieser  vortrefflichen  Sammlung.  Bagier  kommt  vielfach  zu 
anderen  Schliissen,  als  sie  oben  gezogen  sind,  und  wie  die  seinen  als  ein  per- 
sonliches  Bekenntnis  aus  liebevoller  Versenkung  in  den  verwickelten  Stoff 
gewertet  sein  wollen,  so  sollen  meine  Vorbemerkungen  Bagiers  Worten 
nicht  entgegen,  sondern  neben  ihnen  stehen.  Als  ein  Beitrag  zu  dem  groBen 
Thema,  und  als  Antwort  auf  eine  von  Bagier  gestellte  Frage. 
Bagiers  Buch  ist  die  erste  Reger-Schrift  eines  Mannes,  der  dem  Komponisten 
nicht  befreundet  war  oder  ihm  sonst  nahe  stand.  Das  gibt  von  vornherein 
andere  Blickpunkte.  Sehr  schon  bewahrt  sich  das  in  der  Erzahlung  des  Lebens- 
laufes,  der  auf  Grund  vieler  Quellen  und  personlicher  Beriihrung  ein  klares 
Bild  entwickelt,  und  sich  ebenso  weit  von  der  Verhimmelung  wie  von  taktloser 
Intimitat  frei  ha.lt.  Wer  sich  uber  Regers  Leben  unterrichten  will,  findet  hier 
mit  unendlicher  Sorgfalt,  doch  ohne  Pedanterie  alles  Wichtige  zusammen- 
getragen  und  fliissig  dargestellt.  Den  Vorhang  von  Regers  Innenleben  liiftet 
allerdings  auch  Bagier  nicht.  Es  ware  einer  psychologischen  Studie  wert,  zu 
zeigen,  wie  Reger  sich  mit  sich  und  seinem  Leben  abfand.  Dieser  im  letzten 
Personlichen  so  schweigsame  Mensch  ware  nicht  Musiker  gewesen,  hatte 
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er  nicht  in  seiner  Kunst  manches  von  sich  verraten.  Aber  um  dies  alles  zu 
sagen,  miifiten  viele  Hemmungen  fallen,  und  es  ist  die  Frage,  ob  die  Welt 
jetzt  und  iiberhaupt  ein  Recht  habe,  um  diese  Dinge  zu  wissen.  Bagier  ver- 
meidet  es  offensichtlich,  darauf  einzugehen,  und  es  ist  vielleicht  richtiger, 
zu  schweigen,  als  miBverstanden  zu  werden. 

Die  in  seinem  Buch  steckende  Arbeit  wiirdigt  sich  erst  ganz,  wenn  man  be- 
denkt,  daB  Bagier  fast  das  gesamte  Schaffen  Regers  auch  in  Nebendingen 
vor  uns  entrollt,  dem  Leser  also  ein  Vademecum  durch  diese  unendliche 
Flut  von  Musik  in  die  Hand  gibt.  Das  ware  bei  der  Gleichartigkeit  und  Gleich- 
gultigkeit  vieler  Kompositionen  eine  harte  Lektiire,  wenn  Bagier  den  Stoff 
nicht  fesselnd  zu  behandeln  wiiBte.  Er  charakterisiert  knapp  und  bildhaft 
und  kritisiert  stets  im  Hinblick  auf  groBe  Zusammenhange,  geht  auch  ins 
Technische,  ohne  jedoch  die  theoretischen  Probleme  tiefer  aufzuriihren.  Hier- 
fiir  besteht  ja  bereits  eine  Fachliteratur.  So  wird  dieser  nach  Gruppen 
geordnete  Fiihrer  durch  das  Gesamtwerk  zugleich  zu  einer  Entwicklungs- 
geschichte  des  Komponisten  und  seines  Schaffens.  Gern  begegnet  man  da 
Bagiers  klugen  Bemerkungen  und  seinen  Ausblicken  auf  die  auBere  Lebens- 
geschichte  und  die  musikalischen  Zeitverhaltnisse.  Wir  werden  auch  an 
Hand  des  vom  Verfasser  erschlossenen  Briefmaterials  Teilnehmer  an  den 
Erwagungen,  womit  sich  Reger  bei  verschiedenen  Werken  trug.  Bagier  hat 
iiberhaupt  gar  manche  wichtige  Quelle  erschlossen,  und  die  Darstellung  des 
auBeren  wie  des  musikalischen  Lebenslaufes  zeigt  hier  zum  ersten  Male  die 
Vollstandigkeit,  di'e  man  von  einer  Biographie  erwartet.  Auf  diese  Punkte 
hat  Bagier  auBerordentlich  viel  Liebe  verwandt;  sein  Buch  ist  eine  Biographie 
Regers  und  seiner  Musik  und  fiillt  eine  groBe  Liicke  aus. 
Bagier  sieht  in  Reger  mit  Recht  eine  rein  musikantische  Natur,  deren  Tragik 
darin  besteht,  daB  sie,  mit  den  Gegensatzen  der  eigenen  Brust  kampfend,  zu- 
gleich auch  in  Gegensatz  zu  seiner  in  sich  selbst  zerrissenen  Zeit  geraten 
muBte.  Ein  weiteres  tragisches  Moment  findet  Bagier  darin,  daB  Reger  die 
eigentlichen  Ziele  seines  Wollens  kaum  erreichen  sollte.  Denn  weder  die 
Sinfonie  noch  das  groBe  Chorwerk  habe  er  schaffen  diirfen.  Man  kann  dem 
entgegenhalten,  daB  der  Tod  wohl  als  Freund  erschienen  sei,  ehe  Reger  an 
Werke  kam,  deren  Probleme  wenn  iiberhaupt,  so  doch  fiir  ihn  wohl  nicht 
losbar  waren.  Es  gibt  eine  Grenze,  bis  wohin  Verschmelzungen  von  Stilen 
moglich  sind,  und  wer  die  Mozart-Variationen  schrieb,  tat  genug  fiir  alle 
Zeiten.  In  Regers  Art  lagen  Beschrankungen,  die  Gefahren  fiir  die  ganz 
groBe  Form  bargen.  Sie  hangen  mit  der  Thematik  und  anderem,  was  ich  ein- 
gangs  erwahnte,  zusammen,  mit  dem  breiten  epischen  FluB  seiner  Werke 
an  Stelle  des  dramatischen  Aufbaues.  Auch  Bagier  weist  darauf  hin,  indem  er 
sagt,  es  sei  Reger  nicht  vergonnt  gewesen  neben  den  modulatorischen  und 
klanglichen  Moglichkeiten  auch  die  rhythmischen  Probleme  zu  erkennen  und 
sich  an  ihrer  Losung  zu  beteiligen. 
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Der  Rhythmus  ist  wirklich  einer  der  schwachen  Punkte  bei  Reger,  wenn  man 
seine  Musik  vom  Standpunkt  unserer  klassisch-romantischen  Erziehung  aus 
betrachtet.  Aber  Hans  v.  Biilows  Wort  »Zu  Anfang  war  der  Rhythmus «  gilt 
nicht  fiir  alle  Musik,  denn  eine  Kunst  der  stromenden  Linie  nimmt  ihn  nicht 
als  Ursprung,  sondern  als  Begleiterscheinung.  Hier  wirft  sich  nun  die  Frage 
auf,  ob  eine  groBe  sinfonische  Form,  deren  Formrhythmus  schon  dem  Horer 
vernehmlich  sein  muB,  ohne  den  starken  thematischen  Rhythmus  iiberhaupt 
gliickhaft  zu  bilden  sei.  Die  Gefahr  des  Verschwimmens  der  Form  ist  in  Regers 
nach  der  Sonatenform  gebildeten  Werken  nicht  immer  vermieden.  Ihm  lag 
das  Architektonische  nicht,  und  es  ist  zweifelhaft,  ob  er  infolgedessen  der 
Sinfonie  Herr  geworden  ware.  Seine  Schwache  lag  hier  auch  im  Problem  der  Re- 
prise.  Michelangelo  konnte  wohl  »das  Pantheon  auf  die  Konstantinsbasilika 
setzen«  und  so  die  Kuppel  der  Peterskirche  schaffen,  ob  aber  aus  Bach  und 
Beethoven  heraus  eine  moderne  Sinfonie  zu  bilden  sei,  ist  zweifelhaft. 
Wie  Bagier  freimiitig  dem  Regerschen  Menschen  und  seinem  Schaffen 
gegeniibersteht,  so  zieht  er  auch  seine  Folgerungen,  die  hier  am  Schlusse  kurz 
wiedergegeben  seien.  Er  nennt  Regers  direkte  und  unbewuBte  Komposition 
fiir  das  20.  Jahrhundert  unzeitgemaB,  und  sagt,  man  konne  seinen  Stil  mit 
dem  Wort  »Nicht  mehr  und  noch  nicht «  umreiBen,  wenn  dies  Urteil  angesichts 
der  iiberwaltigenden  Zahl  positiver  Werke  nicht  allzu  leichtfertig  und  oberflach- 
lich  anmutete.  Ich  habe  zu  zeigen  versucht,  weshalb  ich  glaube,  daB  Regers 
Werk  »Grad  so,  wie  es  ist«  ausfallen  muBte.  Und  weshalb  ich  von  vornherein 
eine  Fiille  von  Werken  als  bewuBtes  und  unbewuBtes  » Versuchsmaterial «  und 
Kleinholz  preisgebe,  das  Bagier  zu  retten  sucht.  Durch  diese  liebevolle  Art 
aber  bekommt  sein  Buch  einen  sozusagen  dokumentarischen  Wert,  da  wohl 
niemand  mehr  sich  dieser  unendlichen  Miihe  unterziehen  wird.  Regers 
Gesamtwerk  wird  man  bei  ihm  nachlesen  miissen,  wenn  sich  das  Bleibende 
herausgeschalt  hat. 

Bagier  fiihrt  nun,  um  das  Positive  aufzuzeigen,  auch  das  Negative  an  und 
driickt  es  etwa  folgendermaBen  aus:  »Wir  vermissen  bei  Reger  jegliche  Ein- 
stellung  dramatischer  und  sinnlicher  Art,  die  ausgearbeitete  sinfonische  Form 
und  das  ausgearbeitete  Chorwerk.  Ferner  jegliche  Sorge  um  Tonalitat  und 
rhythmische  Entfaltung  linearer  Art,  wie  sie  die  Schule  Schonbergs  und 
Busonis  im  Herzen  tragt.  Weiter  die  Wandlung  des  personlichen  Stils,  die 
einen  Pfitzner  einen  Palestrina,  eine  Kantate  und  ein  jenen  Werken  ganzlich 
fernstehendes  Klavierkonzert  ermoglicht. 

Wir  haben  in  Reger  nur  einen  schlichten  Musikanten  vor  uns,  der  jeglicher 
Asthetisiererei  und  >historischen  Einstellung<  abhold,  als  der  >reine  Tor<  durch 
die  Tage  der  griiblerischen,  sezierenden  und  sezierten  Gegenwart  dahinschritt. 
In  einer  Zeit,  die  jegliche  Form  aus  rein  musikalischen  Gesetzen  ableitete 
(ablehnte?),  bildete  Reger  auf  dem  Grunde  Bachscher  Choralvariationen  und 
Beethovenscher  Sinfonik  einen  in  sich  logischen  und  harmonisch  originellen 
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Stil.  In  einer  Zeit,  die  der  Tonalitat  nur  noch  historische  Rechte  zubilligt, 
schuf  Reger  den  neuen  Begriff  eines  tonalen  Mantels.  Reger  ersann  Themen, 
die  in  ihrer  Gliederung  wie  in  ihrer  Verarbeitung  das  Prinzip  linearer  Technik 
mit  harmonischem  Empfinden  vereinen.  Er  schuf  neue  positive,  melodische 
und  modulatorische  Moglichkeiten  und  wandte  sich  in  der  Zeit  des  Orchesters 
den  Soloinstrumenten  zu.  In  einer  Zeit,  die  iiberwiegend  intellektuell  ein- 
gestellt  den  Wert  neuer  Werke  in  einem  bewuBt  abseitig  gerichteten  Stil  sah, 
schrieb  Reger  eine  unbewufite,  rein  psychologisch  erfaBte  und  zu  erfassende 
Musik. « 

Aus  diesen  Satzen,  die  grundlegend  das  ganze  Buch  durchziehen,  erkennt 
man,  wie  fruchtbringend  es  ist  und  welche  Anregung  und  Belehrung  man  aus 
ihm  gewinnen  kann.  Man  muB  es  lesen  und  verarbeiten,  was  Bagiers  fliissiger 
Stil  uns  nicht  schwer  macht. 


KOPFE  IM  PROFIL 
i 

MAX  VON  SCHILLINGS  —  HERMANN  ABERT  —  JOSEF  TURNAU 

MAX  VON  SCHILLINGS 

VON 

JULIUS  KAPP-BERLIN 

Der  gegenwartige  politische  Leidensweg  des  deutschen  Volkes  —  nach 
atembenehmendem  jahem  Aufstieg  Uberspannung  der  Krafte,  Ubermut, 
Zusammenbruch,  Chaos,  gipfelnd  in  einer  Verleugnung  der  nationalen 
Krafte  —  hat  eine  seltsame  Parallele  in  der  Entwicklung  der  deutschen  Musik- 
geschichte  der  letzten  Jahrzehnte.  Nachdem  mit  der  Urkraft  des  Genies 
Richard  Wagner  der  noch  jungen  deutschen  Oper  urplotzlich  die  Weltherr- 
schaft  erkampft  hatte,  schien  ein  neuer  deutscher  Kunstmorgen  anzubrechen. 
Geblendet  von  den  nur  einer  umfassenden  Schopfergewalt,  wie  der  seinen, 
dienstbaren  Mitteln  stiirzten  sich  seine  Nachfolger  auf  das  von  ihm  erschlossene 
Neuland,  iibertrieben  aus  innerem  Unvermogen  alles  AuBere,  Theoretische 
bis  zum  Sinnlosen  und  schufen  so  schlieBlich  statt  der  erhofften  Bliitezeit  der 
deutschen  Oper  jenes  groteske  Chaos,  in  dem  die  Wagner-Nachfolge  klaglich 
strandete.  Die  heranwachsende  Jugend  wandte  sich  schaudernd  von  diesen 
Altaren,  warf  dabei  aber  auch  das  durch  Wagner  gestarkte  nationale  Element 
der  deutschen  Kunst  wieder  uber  Bord  und  sucht  nun  in  internationalen  Stro- 
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mungen  ihr  Heil.  Hier  ist  noch  alles  im  Werden.  Aus  dem  groBen  Friedhof 
der  deutschen  Wagner-Nachfolge  ragen  lebensstark  nur  drei  Namen,  weithin 
strahlend,  in  die  Gegenwart  hinein:  Richard  Straufi,  der  erfolgreichste  lebende 
Komponist,  der  es  wie  keiner  verstanden  hat,  die  Stromungen  seiner  Zeit  in 
seiner  Kunst  einzufangen,  Hans  Pfitzner,  der  aus  der  ihm  wesensfremden 
materiellen  Zeit  in  die  Scheinwelt  der  Romantik  sich  gefliichtet,  und  Max 
Schillings,  die  problematischste  Persdnlichkeit  unter  ihnen. 
Schillings'  Stellung  in  der  heutigen  Musikwelt  ahnelt  in  vielem  dem  Wirken 
Franz  Liszts,  mit  dem  er  auch  menschlich  wie  kiinstlerisch  starke  Bertihrungs- 
punkte  aufweist.  Selbst  eine  ungewohnliche,  produktive  Natur,  laBt  er  oft 
sein  eigenstes  personliches  Schaffen  zuriicktreten  hinter  dem  Dienst  einer 
groBen  Idee.  Er  ist  keine  egozentrische  Kampfnatur,  sondern  Verfechter 
kiinstlerischer  Ideale.  Wo  er  glaubt,  der  groBen  Sache  niitzen  zu  konnen, 
tritt  er  opfermutig  in  die  Bresche,  sei  es  als  Vorkampfer  einer  Richtung  oder 
eines  Werkes,  sei  es  als  Diener  eines  Gedankens  oder  eines  Kunstkorpers. 
Schillings  ist  einer  der  wenigen  echt  deutschen  Kiinstler  im  Wagnerschen 
Sinne,  die  einer  Sache  um  ihrer  selbst  willen  sich  hingeben. 
Liebe  zur  Natur  und  Hingabe  an  die  Kunst  waren  in  der  Schillingsschen 
Familie  durch  Generationen  stark  ausgepragt.  Der  Vater,  ein  in  der  Realitat 
der  Dinge  lebender  Mann,  als  Landwirt  und  Burgermeister  hoch  geachtet, 
tief  mit  der  heimischen  Natur  verwurzelt;  die  Mutter,  eine  Brentano,  der 
kiinstlerischen  Tradition  ihrer  Familie  getreu,  eine  feingebildete  hochgeistige 
Frau,  die  den  Keim  des  Schopferischen  in  sich  barg.  Zwei  Sohne  entstammten 
diesem  Bunde:  der  spater  als  Afrikaforscher  und  liebevoller  Erkenner  heimi- 
scher  und  fremder  Natur  geschatzte  Kari  Georg  und  der  am  18.  April  1868 
zu  Diiren  geborene  Max,  in  dem  das  Erbteil  der  Mutter  bestimmend  sich  durch- 
setzte.  »Soweit  ich  zuriickdenken  kann,  bin  ich  Musiker  gewesen;  niemals 
habe  ich  anders  wiinschen  und  hoffen  konnen,  als  daB  Musik  meinen  Lebens- 
inhalt  bilden  miisse.  Meine  Mutter  hat  den  Drang  zur  Kunst  in  mir  geweckt 
und  ist  mit  dem  BewuBtsein  gestorben,  mir  die  rechte  Bahn  gewiesen  zu 
haben. «  Schon  wahrend  der  Bonner  Gymnasialzeit  gewann  der  Knabe  virtuose 
Fertigkeit  auf  der  Violine  und  versuchte  sich  schon  seit  seinem  achten  Jahre  in 
kompositorischen  Arbeiten.  Geleitet  von  Mannern  streng  klassischer  Richtung 
schuf  er  sich  in  eifrigen  theoretischen  Studien  eine  feste  handwerkerliche  Grund- 
lage.  Das  Beste  aber  gewann  der  wissensdurstig  mit  hellen  Sinnen  und  reger 
Phantasie  Leben  und  Kunst  in  sich  aufnehmende  Enthusiast  durch  eigene 
Arbeit.  Schillings  war  Zeit  seines  Lebens  Autodidakt  im  guten  Sinne.  Nach 
beendeter  Gymnasialzeit  siedelte  er  1889  an  die  Universitat  Miinchen  uber, 
um  hier  auf  Wunsch  des  Vaters  Jura  zu  studieren.  Doch  vom  ersten  Tage  an. 
galt  sein  Sinnen  und  Trachten  nicht  der  trockenen  Wissenschaft,  sondern  den 
schonen  Kiinsten.  Die  Verkiinder  juristischer  Weisheit  sahen  ihn  selten  unter 
ihren  Horern,  um  so  haufiger  die  Ausdeuter  der  Literatur  und  Kunstgeschichte. 
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Allem  voran  aber  stand  der  Dienst  der  heiligen  Frau  Musika.  In  dem  Hof- 
kapellmeister  Levi  fand  Schillings  hierbei  einen  wertvollen  Forderer.  Sein 
Fiihrer  und  Vorbild  war  jedoch  Richard  Wagner,  weniger  der  Musiker  als 
solcher,  als  die  gesamte  kiinstlerische  Personlichkeit,  das  Ethos  seiner 
Schaffenswelt.  Wie  der  Knabe  in  Bonn  ehrfiirchtig  den  Spuren  Beethovens 
nachgegangen,  so  hatten  den  Jiingling  die  wechselvollen  Lebensschicksale 
und  die  erbitterten  Kampfe  des  Bayreuther  Meisters  um  den  Sieg  seiner  Idee 
in  Bann  geschlagen.  Die  streng  konservative  Umgebung  seiner  Lehrjahre,  die 
ihn  die  Musik  in  ihrer  Totalitat  hatte  erfassen  lassen,  bewahrte  ihn  dabei  vor 
einseitiger  musikalischer  Einstellung.  Einen  begeisterten  Vorkampfer  Wagners 
fand  Schillings  unter  der  Schar  junger  Weltensturmer,  die  sich  in  Miinchen 
bald  zusammengeschlossen  hatten,  in  dem  Literaten  Ferdinand  Graf  v.  Spork. 
Dieser  gab  ihm  ein  Empfehlungsschreiben  nach  Wahnfried  und  verhalf  ihm 
so  zu  seiner  ersten  praktischen  Tatigkeit  als  »musikalischer  Assistent«  bei  den 
Bayreuther  Festspielen  des  Sommers  1892.  Aus  solcher  Atmosphare  heraus 
schuf  Schillings  sein  erstes  Musikdrama  »Ingwelde«. 

Zwar  steht  er  mit  dieser  Partitur  noch  ganz  im  Banne  der  Wunderwelt  des 
»Tristan«,  doch  die  eigene  Individualitat  ist  stark  genug,  um  sich,  wenn  auch 
zunachst  im  Schatten  des  Titanen,  erfolgreich  durchzusetzen.  Scharfe  Plastik 
der  Themen,  ihre  musikdramatische  Umbildung,  ein  erstaunliches  Charak- 
terisierungsvermogen  und  die  buntschillernde  Orchesterpalette  kiinden  bereits 
den  spateren  Meister  an.  Wenn  sich  »Ingwelde«,  die  von  Karlsruhe  aus  (Ur- 
auffiihrung  unter  Mottl  am  13.  November  1894)  fast  alle  Biihnen  eroberte, 
auf  die  Dauer  nicht  zu  behaupten  vermochte,  so  tragt  daran  das  Textbuch 
des  Grafen  Spork  die  Schuld,  das  ganz  in  der  Vorstellungswelt  Wagners  be- 
fangen  bleibt.  Der  von  Wagner  stark  abhangige,  aber  nicht  befruchtete 
Dichter  vermag,  im  Gegensatz  zum  Vertoner,  das  ihm  Vorschwebende  nicht 
selbstandig  zu  gestalten,  und  die  Musik  konnte,  obwohl  in  ihr  viel  Starkes, 
wirklich  Gekonntes  enthalten,  nur  voriibergehend  daruber  hinwegtauschen. 
Durch  den  aufsehenerregenden  Erfolg  seines  Biihnenerstlings  sah  sich 
Schillings  unvermittelt  in  den  Vordergrund  des  Musiklebens  gestellt.  In 
Miinchen  lag  damals  der  Brennpunkt  des  musikalischen  »Fortschritts«. 
Alexander  Ritter  bekehrte  hier  die  strengsten  Klassizisten  und  Verachter  der 
Programmusik  zu  den  Idealen  der  »Zukunftsmusik«.  Am  stolzesten  war  er 
auf  den  Erfolg  seiner  Lehre  bei  Ludwig  Thuille  und  Richard  Straufi.  Ein  von 
Schillings  in  Miinchen  veroffentlichtes  Liederheft  brachte  ihn  mit  diesen 
beiden  in  Beriihrung,  und  enge  Freundschaftsbande  verkniipften  bald  die  auf 
gemeinsame  kiinstlerische  Ideale  eingestellten  Streitgenossen.  Nach  StrauB' 
Weggang  von  Miinchen  (1898)  bildeten  Schillings  und  Thuille,  der  einen 
groBen  Schiilerkreis  um  sich  versammelte,  die  Seele  der  sog.  »Miinchener 
Schule«,  der  manch  bedeutender  Kunstjiinger  entstammt.  Auch  Schillings 
selbst  zahlte  zu  seinen  Schiilern  heute  so  vielgenannte  Kiinstler  wie  Furt- 
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wangler,  Braunfels,  Heger  u.  a.  Neben  mehreren  kleineren  Instrumental- 
werken  reifte  in  jenen  Jahren  Schillings'  zweites  Biihnenwerk  heran,  die 
groBe  dreiaktige  Spielmannskomodie  »Der  Pfeifertag«.  In  diesem  am  26.  No- 
vember 1899  in  Schwerin  aus  der  Taufe  gehobenem  Werk  steht  Schillings  auf 
dem  Boden  der  »Meistersinger«,  macht  aber,  auch  hier  eigene  charakte- 
ristische  Pfade  einschlagend,  den  dankenswerten  Versuch,  uber  Wagner 
hinaus  zu  dem  modernen  musikalischen  Lustspiel  vorzudringen.  Schillings, 
dem  eine  Art  altdeutscher  Volkslithographien  vorschwebte,  gelingt  fiir  den 
zeitgeschichtlichen  Rahmen  und  das  volkstiimliche  Milieu  in  sinfonischen 
Satzen  ein  stilechtes  farbenprachtiges  Gewand.  Vor  allem  das  Vorspiel  zum 
dritten  Akt,  die  die  Grundidee  des  Werkes,  den  Gegensatz  Kiinstler  und  Welt 
spiegelnde  sinfonische  Dichtung  »Von  Spielmanns  Lust  und  Leid«  ist  ein  aus 
dem  Herzen  musiziertes  prachtvolles  Stiick.  Leider  ist  auch  in  diesem  Text- 
buch  Sporks  das  Gewollte  nicht  ganz  ans  Licht  geboren,  es  fehlt  die  Plastik, 
und  die  tieferen  Ideen  sind  mit  der  auBeren  Handlung  nicht  innerlich  zu- 
sammengeschweiBt.  Eine  erst  neuerdings  vorgenommene,  straffer  zusammen- 
fassende  Uberarbeitung  des  Werkes,  die  1922  in  Rostock  sich  bewahrte,  gibt 
der  Hoffnung  Raum,  diesen  urdeutschen  Sang  aus  dem  ElsaB  doch  noch  der 
Biihne  wiedergewinnen  zu  konnen. 

Es  zeugt  von  Schillings'  hoher  idealer  Kunstauffassung,  daB  er  fiir  seine  dritte 
Biihnenschopfung  sich  das  herbe  gedankenschwere  »Moloch  «-Fragment 
Hebbels  erkor.  Er  wich  damit  bewuBt  jeder  auBeren  Publikumswirkung  aus, 
das  kiinstlerische  Problem  an  sich,  das  einen  ganz  bestimmten  eigenartigen 
Stil  erheischte,  reizte  ihn.  Emil  Gerhauser  schuf  nach  Hebbels  Entwurf  die 
Dichtung.  Ganz  davon  abgesehen,  daB  ihm  der  angefiigte  SchluB  nicht  iiber- 
zeugend  gelang,  bleibt  der  Stoff  als  Drama  immer  problematisch,  auBere 
Handlung  und  Biihnenillusion  konnen  den  tiefen  inneren  Gehalt  nicht  voli 
auswerten.  Musikalisch  hat  Schillings  in  diesem  stellenweise  geradezu 
oratorienhaft  anmutenden  Werk  sein  bisher  Starkstes  gegeben.  Es  zeugt  von 
feinstem  Stilgefiihl  und  erlesener  Kultur.  Eine  Biihne,  die  uber  groBte  Mittel 
verfiigt,  miiBte  den  »Moloch«  zu  tonendem  Leben  wecken  konnen.  Die 
Dresdener  Uraufftihrung  unter  Schuch  (8.  Dezember  1906)  stand  insofern 
unter  keinem  giinstigen  Stern,  als  »Moloch«  damals  die  erste  Novitat  nach 
dem  Sensationserfolg  der  »Salome«  war,  und  eine  auf  solch  sinnliche  Reize 
eingestellte  Horerschaft  mit  dieser  gedankenschweren,  breit  ausladenden 
Schopfung  nichts  anzufangen  wuBte.  Den  nachhaltigen  groBen  Erfolg,  der 
ihm  hier  versagt  bleiben  muBte,  errang  Schillings  mit  einem  kleineren  Werke 
im  Konzertsaal.  Die  von  vielen  Musikern  zu  Unrecht  verfehmte  Zwitter- 
gattung  des  Melodrams  ward  von  ihm  im  »Hexentied«  (1902  nach  Wilden- 
bruch)  zu  ihrem  groBten  Triumphe  gefiihrt. 

So  begliickend  fiir  einen  Kiinstler  wie  Schillings  die  ungebundene  Freiheit 
des  Schaffens,  so  ehrenvoll  die  Stellung,  die  er  in  der  Kunstwelt  einnahm, 
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auch  war,  einen  Mann,  der  so  rege  an  allen  Fragen  der  Kunstentwicklung 
teilnahm,  der  nach  Kraften  das  Echte  zu  fordern  bestrebt  war,  muBte  es 
reizen,  auf  vorgeschobenem  Pionierposten  durch  die  Tat  wirken  zu  konnen. 
Welche  Kampfe  hatte  er  im  stillen  in  Miinchen  schon  ausgefochten,  wie  hatte 
er  sich  fiir  StrauB  und  den  damals  noch  ganz  unbekannten  Pfitzner  ein- 
gesetzt;  welch  warm  empfundenen  Nachruf  hatte  er  dem  plotzlich  dahin- 
geschiedenen  Freund  Thuille  geweiht  und  wie  selbstlos  dessen  kiinstlerisches 
Vermachtnis  gewahrt.  Doch  es  drangte  ihn  zu  zielbewuBter  Fiihrerstellung. 
Als  ihm  daher  1908  der  leitende  Kapellmeisterposten  am  Stuttgarter  Hof- 
theater  mit  umfassenden  Vollmachten  angeboten  wurde,  griff  Schillings  freudig 
zu.  Hier  erst  konnte  sich  seine  reiche  Kiinstlerpersonlichkeit  voli  entfalten, 
und  seine  ungewohnlichen  organisatorischen  Fahigkeiten  fanden  das  lang 
ersehnte  Arbeitsfeld.  Noch  ungeschwacht  von  den  selbst  einen  unermiidlichen 
Kampfer  allmahlich  zermiirbenden  Widerwartigkeiten  jedes  Theaterbetriebs 
ging  Schillings,  getragen  von  reinstem  Idealismus,  an  seine  Aufgabe  heran. 
Sein  Programm  war  das  so  oft  verheiBene,  aber  so  selten  in  die  Tat  um- 
gesetzte:  Pflege  der  klassischen  Meisterwerke  in  bestmoglicher  Darbietung, 
Erfiillung  gewisser  kiinstlerischer  Ehrenpflichten  gegen  einige  Stiefkinder  der 
Operngeschichte,  wie  »Barbier  von  Bagdad«,  »Corregidor «,  die  Werke 
Glucks  u.  a.,  und  tatkraftigstes  Eintreten  fiir  die  zeitgenossische  Produktion. 
Durch  das  seltene  Zusammentreffen  gliicklicher  Umstande  gelang  Schillings 
in  der  Tat  die  Verwirklichung  dieser  Ziele.  In  dem  Intendanten,  Baron 
v.  Putlitz,  hatte  er  einen  einsichtigen  Chef,  der  ihn  frei  gewahren  lieB,  in  den 
Spielleitern  Emil  Gerhauser  und  nach  dessen  Tode  in  Franz  Ludwig  Hoerth 
standen  ihm  die  geeigneten  Mitarbeiter  zur  Seite,  und  die  neuerbauten  beiden 
Hauser,  an  deren  zweckmaBiger  Einrichtung  Schillings  nicht  geringen  Anteil 
hat,  ermoglichten  die  Uberwindung  jeder  technischen  Aufgabe.  Die  Werke 
Glucks,  Webers,  Wagners  und  Verdis  wurden  mit  besonderer  Liebe  gepflegt. 
Mozarts  Opern  erschienen  der  Reihe  nach  in  Neueinstudierungen,  ausge- 
stattet  nach  den  farbenfreudigen  Entwiirfen  Bernhard  Pankoks.  Diese  durch 
damals  noch  ungewohnliche  starkere  Heranziehung  des  Bildnerischen  auf 
der  Biihne  erzielten  Leistungen  sind  in  einem  Prachtwerke  von  dokumentari- 
schem  Wert  »Stuttgarter  Biihnenkunst«  festgehalten.  Eine  ganze  Anzahl 
alterer  Repertoirewerke  wurden  zum  Teil  auf  Grund  sachgemaBer  eigener 
Bearbeitungen  Schillings'  der  Biihne  neu  gewonnen.  Daneben  wurden  die 
bedeutenderen  Werke  zeitgenossischer  Meister  wagemutig  dem  Stuttgarter 
Publikum  vorgefuhrt  und  groBtenteils  trotz  anfanglichen  Widerstrebens 
durchgesetzt.  Auch  noch  ganz  unbekannte  jiingere  Komponisten,  wie  Walter 
Braunfels,  Rudolf  Siegel,  Paul  Klenau,  Delius  u.  a.  fanden  in  Schillings  einen 
liebevollen  Anwalt.  Als  besondere  Ehrenabende  der  Stuttgarter  Oper  sind  zu 
vermerken:  die  Auffiihrung  von  Hector  Berlioz'  selten  gehortem  Doppel- 
werk  »Die  Trojaner«  (von  Schillings  fiir  einen  Theaterabend  bearbeitet)  und 
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die  Urauffiihrung  von  Richard  StrauB'  »Ariadne  auf  Naxos«  (25.  Oktober  191 2) . 
Eine  interessante  Neuerscheinung  der  Stuttgarter  Zeit  an  Schillings  ist  seine 
eifrige  Tatigkeit  am  Pult.  Der  Dirigent  Schillings  hat  haufig  Angriffe  uber 
sich  ergehen  lassen  miissen,  er  teilt  dieses  Schicksal  mit  seinem  groBen  Vor- 
bild  Franz  Liszt,  mit  dem  er  auch  in  diesem  Punkt  so  viel  Gemeinsames  hat. 
Das  Liszt- Wort:  »Wir  sind  Steuermanner  und  keine  Ruderknechte, «  paBt 
auch  auf  ihn.  Schillings  ist  natiirlich  kein  kalter  Routinier,  der  dank  dieser 
Eigenschaft  stets  eine  gewisse  mittlere  Linie  einha.lt,  sondern  er  ist,  wie  jeder 
echte  Kiinstler,  Stimmungs-  und  Nervenmensch,  und  als  solcher  Schwan- 
kungen  unterworfen.  Ihm,  als  selbst  produktiv  Schaffendem,  kann  es  natur- 
gemaB  nicht  so  sehr  auf  das  technische  Detail,  wie  auf  das  restlose  Aus- 
schopfen  des  inneren  Gehalts  einer  Partitur  ankommen.  Sein  Dirigieren  ist 
ein  intuitives  Nachschaffen,  ein  jedesmaliges  Neuerleben.  Das  Hochste  gibt 
er  da,  wo  auch  sein  Herz  am  heiBesten  mitschwingt,  wie  z.  B.  im  spaten 
Wagner.  Schillings  ist  wohl  der  letzte  der  groBen  Wagner-Dirigenten.  Er  hat 
noch  die  echte  Monumentalitat,  er  weiB  die  »breiten  Tempi«  noch  wirklich 
zu  erfiillen,  die  weiten  Bogen  zu  spannen,  den  gewaltigen  Bau  zu  geschlossener 
Wucht  zu  tiirmen.  Sein  »Tristan«  ist  ein  unvergeBliches  Erlebnis. 
Trotz  seiner  aufreibenden  Stuttgarter  Tatigkeit  fand  Schillings,  der  uber  ein 
erstaunliches  Arbeitsvermogen  verfiigt,  noch  Zeit,  sich  tatkraftig  fiir  die 
wirtschaftlichen  und  sozialen  Fragen  seiner  Berufsgenossen  einzusetzen.  Wie 
er  jederzeit  fiir  die  ihm  unterstellten  Musiker  nach  besten  Kraften  sorgt,  so 
stellte  er  sich  als  Vorsitzender  in  den  Dienst  des  »Verbandes  deutscher 
Orchester-  und  Chorleiter«  und  fiihrte  zehn  Jahre  hindurch  die  Leitung  des 
»Allgemeinen  deutschen  Musikvereins «.  Er  verwaltete  dieses  Amt  getreu  im 
Sinne  seines  Griinders  Franz  Liszt,  indem  er  die  Pflege  und  Forderung  des 
zeitgenossischen  Schaffens,  des  musikalischen  Fortschritts  wieder  in  den 
Vordergrund  riickte.  So  setzte  er  sich  vor  allem  fiir  das  Schaffen  Mahlers  und 
Regers  ein.  Trotz  all  dieser  Fiille  von  Arbeit  und  Geschaften  forderte  zu- 
weilen  in  heiligen  Stunden  der  Sammlung  auch  der  Genius  wieder  seine  Rechte. 
Nachdem  in  den  Stuttgarter  Jahren  schon  mehrere  kleinere  Werke  ent- 
standen  waren,  loste  im  Sommer  1913  die  Lektiire  eines  ihm  von  der  Wiener 
Schriftstellerin  Beatrice  Dovsky  iibersandten  Textbuches  »Mona  Lisa«  bei 
Schillings  einen  solchen  Zustand  der  Extase  aus,  daB  er  in  einer  Art  von 
Rausch  in  der  unglaublich  kurzen  Zeit  von  viereinhalb  Wochen  die  Kompo- 
sition  niederschrieb.  Und  dieses  sein  viertes  Biihnenwerk,  das  Schillings  am 
26.  September  1915  in  Stuttgart  selbst  aus  der  Taufe  hob,  sollte  ihm  endlich 
auch  den  groBen  Publikumserfolg  erringen.  Musikalisch  zeigt  es  die  gleichen 
Vorziige  wie  seine  alteren  Geschwister,  noch  verstarkt  durch  die  inzwischen 
erlangte  Meisterschaft  des  erfahreneren  Theaterpraktikers,  und  ist  getragen 
durch  ein  wirkungsvolles,  stark  realistisches  Libretto.  An  den  Triumphen,  die 
»Mona  Lisa«  nicht  nur  an  deutschen  Biihnen,  sondern  neuerdings  auch  im 
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Ausland  feiert,  gebiihrt  ein  gut  Teil  jener  genialen  Kiinstlerin,  die  fiir  diese 
Rolle  einen  uniibertrefflichen  Typus  geschaffen  hat:  Barbara  Kemp.  Ihre 
Mona  Lisa  bedeutet  eines  jener  ganz  groBen  Erlebnisse,  wie  sie  auf  der 
Opernbtihne  so  selten  sind.  Das  tiefe  gegenseitige  Verstehen  zweier  kiinst- 
lerischen  Seelen,  das  dieses  Werk  zwischen  seinem  Schopfer  und  seiner  Dar- 
stellerin  ausloste,  fand  auch  in  den  auBeren  Lebensverhaltnissen  dieser  beiden 
seinen  Nachhall,  sie  vereinten  sich  zum  Lebensbunde. 

An  auBerer  Anerkennung  fiir  das  in  Stuttgart  Geleistete  hat  es  Schillings 
nicht  gefehlt.  Hatte  ihm  Miinchen  schon  fiir  seine  Verdienste  um  das  dortige 
Kunstleben  den  Professortitel  verliehen,  so  ernannte  ihn  191 1  anlaBlich  der 
Liszt-Zentenarfeier  die  philosophische  Fakultat  der  Universitat  Heidelberg 
zum  Ehrendoktor,  und  der  wahrhaft  kunstliebende  letzte  der  wurttem- 
bergischen  Konige  verlieh  seinem  Generalmusikdirektor  bei  Eroffnung  des 
neuen  Hauses  mit  dem  Ehrenkreuz  der  wurttembergischen  Krone  den  person- 
lichen  Adel.  Doch  nachdem  Schillings  zehn  Jahre  hindurch  in  Stuttgart  seine 
kiinstlerischen  Ziele  verfochten  und  so  ziemlich  alles  mit  den  dortigen  Mitteln 
Erreichbare  verwirklicht  hatte,  erbat  er  seine  Entlassung  und  verlegte  seinen 
Wohnsitz  nach  Berlin.  Es  leitete  ihn  hierbei  zunachst  der  Wunsch,  noch 
einmal  eine  groBere  Lebensspanne  hindurch  sich  in  einer  seine  Krafte  weniger 
absorbierenden  Stellung,  wie  sie  ihm  von  Berlin  aus  nahegelegt  wurde, 
ruhigem  Schaffen  widmen  zu  konnen.  Doch  es  sollte  anders  kommen. 
Als  die  Stiirme  der  Revolution  voriibergebraust  und  das  verwaiste  Personal 
der  ehemaligen  Berliner  Hofoper  sich  einen  neuen  Fiihrer  erkiesen  muBte, 
fiel  die  Wahl  der  gesamten  Kiinstlerschaft  auf  Schillings.  Nicht  ohne  Zogern 
folgte  er  diesem  Rufe.  Doch  er  glaubte  sich  nicht  versagen  zu  diirfen,  da  zum 
erstenmal  ein  vom  Vertrauen  seiner  Mitarbeiter  getragener  Kiinstlerintendant 
an  die  Spitze  dieses  altehrwiirdigen  Instituts  treten  sollte.  Die  politischen 
Umwalzungen  hatten  natiirlich  auch  einen  so  komplizierten  Organismus  wie 
diesen,  dessen  Umstellung  aus  einem  exklusiven  hofischen  zu  einem  aus 
Staatsmitteln  erhaltenen  Volksinstitut  sich  recht  schwierig  gestaltete,  im 
Innersten  erschiittert.  Es  bedurfte  der  ganzen  diplomatischen  Geschicklich- 
keit  und  weitblickenden  Organisationsgabe  eines  Schillings,  um  das  Schiff 
ungefahrdet  durch  all  die  Klippen  zu  steuern.  Welche  Hindernisse  dabei  zu 
iiberwinden  waren,  kann  nur  der  beurteilen,  der  einen  Einblick  hat  in  die 
prinzipiellen  Schwierigkeiten,  die  die  Frage  der  Leitung  eines  staatlichen 
Kunstinstituts  in  sich  schlieBt.  War  doch  fiir  beide  Teile  das  Problem  noch 
reichlich  ungeklart.  Zunachst  konnte  es  sich  ja  nur  darum  handeln,  den 
ganzen  Apparat  durch  all  die  Kinderkrankheiten  der  Revolution,  durch  all 
die  Freiheitsideen,  die  im  Kern  berechtigt,  aber  in  der  Praxis  erst  ausgeprobt 
werden  muBten,  hindurch  zu  retten.  Nur  ein  Leiter,  der  wie  Schillings  bei 
allen  Instanzen  uneingeschranktes  Vertrauen  genoB,  konnte  die  vielfach  sich 
durchkreuzenden  Stromungen,  Hoffnungen  und  Wiinsche  zu  einem  be- 
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stimmten  kiinstlerisch  gelauterten  Ziel  fiihren,  ohne  den  Kurs  zu  verlieren. 
Der  Ehrgeiz  des  neuen  Leiters  konnte  es  nicht  sein,  die  auBerlich  glanzvolle 
Tradition  vergessen  machen  zu  wollen,  sondern  sie  nach  den  durch  die  neuen 
Verhaltnisse  bedingten  Gesichtspunkten  umzugestalten.  Der  kiinstlerische 
MaBstab  muBte  vertieft  und  gelautert  werden,  um  dem  Zug  der  Zeit  in  bezug 
auf  Vereinheitlichung  der  Inszenierung  aus  dem  Geist  der  Musik  heraus  und 
den  Bediirfnissen  des  wissend  gewordenen  Augenmenschen  Rechnung  zu 
tragen.  Hierzu  waren  neue  Mittel,  Wege  und  Personlichkeiten  notwendig. 
Das  mag  manchem  an  Gefiihlen  der  Vergangenheit  Hangenden  als  ein  »Ver- 
fall  der  Staatsoper«  erschienen  sein,  wahrend  es  bei  richtiger  Einstellung  sich 
als  der  Zerfall  einer  veralteten  Kunstillusion  erweist.  Denn  Einfachheit  be- 
deutet  nicht  Verarmung,  und  das  f ur  Hochstleistungen  erforderliche  Material, 
wie  z.  B.  die  Kapelle,  muBte  im  alten  Umfange  erhalten  bleiben  und  durfte 
nichts  von  seinem  friiheren  »Glanze«  einbiiBen.  So  wurde  trotz  der  Ungunst 
der  anormalen  Verhaltnisse  in  einem  schicksalgepriiften  Land  an  kiinstleri- 
scher  Arbeit  weit  mehr  und  Wertvolleres  geleistet  als  in  friiheren  Jahren. 
Wie  in  Stuttgart,  so  brach  Schillings  sofort  auch  in  dem  arg  riickstandigen 
Berlin  der  zeitgenossischen  Kunst  Bresche.  Pfitzner,  StrauB,  Schreker, 
Busoni,  Braunfels,  Sekles,  Franz  Schmidt  u.  a.  kamen  mit  Novitaten  zu 
Gehor,  und  statt  der  friiher  ublichen  ein  bis  zwei  Neuheiten  in  der  Spielzeit 
wurden  durchschnittlich  sechs  bis  acht  geboten.  Noch  nie  war  an  der  Berliner 
Oper  so  intensiv  gearbeitet  worden  wie  in  der  Ara  Schillings. 
Die  Zeitumstande  brachten  es  mit  sich,  daB  der  kiinstlerische  Leiter  in  einem 
friiher  nicht  geahnten  MaBe  die  Sorge  fiir  die  materiellen  Teile  der  Theater- 
fiihrung  in  seine  Hand  zu  nehmen  hatte,  so  daB  er  seiner  rein  kiinstlerischen 
Tatigkeit  allzuviel  entzogen  blieb  und  manches  Mal  das  Problem  der  Zweck- 
maBigkeit  eines  Kiinstlerintendanten  in  eine  ernste  Beleuchtung  riickte. 
Wenn  aber  jetzt  die  Staatsoper  in  ihrer  Neuorganisation,  die  soeben  noch 
vor  die  Aufgabe  der  Ubernahme  eines  Doppelbetriebs  gestellt  wurde,  die 
Schwierigkeiten  der  Ubergangsjahre  iiberwunden  hat,  so  wird  auch  Schillings, 
der  auch  hier,  wie  stets,  wenn  auch  nicht  leichten  Herzens  sein  personliches 
Interesse  und  sein  kiinstlerisches  Schaffen  dem  Gelingen  der  ubernommenen 
Aufgabe  hintangestellt  hatte,  wieder  mehr  in  der  Lage  sein,  den  Intendanten 
hinter  den  Kiinstler  zuriicktreten  zu  lassen.  Das  Opernhaus  Unter  den  Linden 
ist  ein  altes  deutsches  Kulturgut,  und  die  deutsche  Kunst  ist  unser  letzter 
wertbestandiger  Besitz.  Sein  Hiiter  kann  und  darf  nur  ein  echt  deutscher 
Kiinstler  sein.  Der  Name  Schillings  ist  in  diesem  Sinne  ein  Programm  und 
eine  Garantie.  Denn  wo  ware  ein  Kiinstler  seines  Formats,  der  echter  und 
berufener  ware  als  er,  uber  dessen  Erdenbahn  als  Motto  das  Liszt-Wort 
stehen  kann: 

»Mein  ganzes  Leben  ist  der  Kunst  verpfandet. « 
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s  ist  ein  undankbares  und  vielleicht  gar  gefahrliches  Geschaft,  von  einem 


■  Mebenden  grofien  Fachgenossen  eine  Portratskizze  zu  entwerfen,  und  ich 
unterziehe  mich  dem  darauf  zielenden  Ansinnen  des  Herrn  Herausgebers 
der  » Musik «  nur  ungern:  finden  die  AuBenstehenden  die  Zeichnung  vielleicht 
sprechend  ahnlich,  so  ist  das  Modell  selbst  mit  seinem  SchattenriB  wenig  zu- 
frieden;  glaubt  umgekehrt  der  Gezeichnete  etwa  sich  wohl  getroffen,  so 
murren  leicht  die  anderen,  es  lage  ein  fremder  Zug  im  Bilde.  Aber  ich  sage 
mir,  wenn  ich  die  bekannten,  einander  oft  so  stark  widersprechenden  Bild- 
nisse  eines  Meisters  der  Vergangenheit  betrachte,  es  sei  doch  keines  davon, 
sofern  es  nur  ehrlich  »nach  dem  Leben«  angefertigt  worden  ist,  ganz  unniitz, 
denn  irgendeine  kennzeichnende  Wesensspiegelung  ha.lt  es  meist  doch  fest. 
So  wolle  man  auch  nachstehende  Skizze  nur  als  einen  bescheidenen  Beitrag 
zur  Abert-Ikonographie  auffassen  —  der  meine  wird  gewiB  nicht  der  letzte 
bleiben  — ,  und  man  moge  es  den  Zeichner  nicht  entgelten  lassen,  wenn  ihm 
bei  allem  Willen  zu  realistischer  Treue  hie  und  da  moglicherweise  der  Stift 
nicht  ganz  gehorchen  wollte.  Ein  Lump,  wer  mehr  gibt,  als  er  hat  .  .  . 
Was  dem  neuen  Ordinarius  der  Musikwissenschaft  an  der  Berliner  Universitat 
ein  ganz  besonderes  Profil  gibt,  ist  einmal  die  ungewohnliche  Mischung  von 
Stammescharakteren  und  dann,  hiermit  gewiB  ursachlich  irgendwie  zu- 
sammenhangend,  der  nicht  alltagliche  Werdegang  seiner  Berufsausbildung. 
Man  denke:  Einer  aus  deutschbohmischem  Gebliit,  der  in  Schwaben  auf- 
wachst,  um  schlieBlich  in  PreuBen  auszureifen  —  und  dazu  parallel  laufend: 
Einer,  der  sich  zum  Musikanten  bestimmt  fiihlt,  dann  durch  die  Altphilologie 
mit  allem  Ernst  hindurchgeht,  um  schlieBlich  bei  der  Musikwissenschaft  zu 
landen  und  hier  zu  hohen  Meisterehren  aufzusteigen.  Bei  manchem  anderen 
hatte  diese  Mischung  von  Osterreichertum  mit  Wiirttembergischem,  dazu 
einen  SchuB  Berlin  und  Halle,  hatte  dieser  Frontwechsel  zwischen  reiner 
Kunst,  Biichergelehrsamkeit  und  Kunstwissenschaft  leicht  zu  unruhvollem 
Schwanken,  einem  in  sich  unbefriedigten,  ewig  unausgeglichenen  Irrlichte- 
rieren  und  Irisieren  der  Personlichkeit  fiihren  konnen.  Bei  Abert  hat  diese 
Entwicklung  ganz  im  Gegenteil  eine  wohlgefestigte  Fundamentierung,  eine 
behabig-behagliche  Breite  des  Wesens  nach  sich  gezogen.  Ich  sah  einmal 
eine  niedliche  Bleistiftskizze:  Abert  von  hinten,  wie  er  bei  Sommerhitze  in 
Hemdsarmeln  das  Leipziger  Collegium  musicum  dirigiert;  unwillkiirlich 
konnte  man  sich  als  Uberschrift  denken:  »Ein  verlaBlicher  rocher  de  bronce 
unserer  Zunft«;  oder  »Unser  Hauptmann  geht  voran«  (er  hat  wirklich  als 
Hauptmannd.  L.  wahrend  der  Stiirme  von  191 8/19  noch  in  dem  Hallischen 


<  248  > 


R.  Duhrkoop,  Berlin,  phot. 

Max  von  Schillings 


D  I E  MUSIK.  XVI.  4 


F.  Reinhard,  Leipzig,  phot 

Hermann  Abert 


 ) 

D1E  MUSIK.  XVI.  4 


MOSER:  HERMANN  ABERT 


249 


mM|,  lllillllllllllllllllllllllIN'illillllll  Illllllllil!  IIIIIIIIIIIHI!!llllllllllll!IM!lll]||i:illll|   ||<{!uil  1 1 1 1 1 III II 1 1 1  Illlll  I  llllllll  III 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1  II><IUII   I II I   ,1.1  i  1 1 1 III  UI  lllllillll  II I  llilllllinillllllllllllll  I  [III 

Zimmer,  wo  ich  diese  Zeilen  schreibe,  die  Biirgerwache  kommandiert) ; 
oder  »Der  wackre  Schwabe  forcht  sich  nit«.  Abert  hat,  ganz  abgesehen 
von  seinen  Leistungen,  schon  mit  seiner  freundlichen  Gewichtigkeit  und 
nicht  zuletzt  seinem  etwas  verschmitzten,  leis  schwabelnden  Humor  unserer 
jungen  Disziplin  noch  in  jeder  Fakultat  bald  eine  Stellung  verschafft, 
die  ihr  bis  dahin  von  den  vielgeltenden  alteren  Schwestern  gern  versagt 
worden  war. 

Dem  1 871  zu  Stuttgart  Geborenen  hat  sein  Vater,  der  dortige  Hofkapellmeister 
Joh.  Jos.  Abert  (1832 — 1915),  vormals  Kontrabassist,  dann  geschatzter 
Komponist  der  Programmsinfonie  »Columbus«,  der  Opern  »Astorga«,  »Ekke- 
hard«  usw.,*)  ein  kraftiges  Stiick  frischen  Musikantentums  mitgegeben,  das 
ihn  mit  den  stammverwandten  Stamitzen,  einem  F.  X.  Richter,  Filtz,  Gluck 
innerlich  verbindet.  Nicht  nur  die  Beherztheit,  mit  der  er  in  Halle  bei  histo- 
rischen  Auffiihrungen  seiner  lieben  Robert-Franz-Singakademie**)  in  die 
Cembalotasten  griff,  sondern  vor  allem  die  ganze  Frische  und  Pragnanz  seines 
Auffassens  von  alter  und  neuer  Musik  weist  auf  diese  Aszendentenreihe  hin. 
Der  Schiiler  seines  Vaters  und  des  Stuttgarter  Konservatoriums  ware  gern 
Theaterkapellmeister  geworden  —  zum  Heil  fiir  die  Musikgeschichtschrei- 
bung  bestand  jedoch  der  alte  Abert  auf  einem  »Brotstudium«,  und  der  Sohn 
befaBte  sich  in  Tiibingen  mit  der  altgriechischen  Sprachwissenschaft  so 
griindlich,  daB  er  damit  nicht  nur  Staats-  und  Doktorexamen  gewann,  sondern 
im  Weltbild  der  Antike  auch  die  eigentlichen  Grundlagen  seines  gesamten 
wissenschaftlichen  Denkens  fand.  Sogar  in  Herzensangelegenheiten  blieb  er 
klassischer  Philologe,  fuhrte  er  doch  nachmals  die  Tochter  des  beriihmten 
Hallischen  Graezisten  Dittenberger  zu  gliicklicher  Ehe  heim.  Die  altsprach- 
lichen  Studien  blieben  ihm  eine  vorztigliche  Riickendeckung,  als  er  1897  zur 
Musikwissenschaft  iiberging:  in  gliicklicher  Erkenntnis  seiner  Doppelbegabung 
wahlte  Abert  ein  Arbeitsgebiet,  das  sowohl  einen  feinfiihligen  Musikasthetiker 
wie  den  sattelfesten  Altphilologen  erforderte.  Er  erwarb  sich  mit  den  beiden 
innerlich  zusammenhangenden  Buchern  »Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  grie- 
chischen  Musik «  sowie  »Die  Musikanschauung  des  Mittelalters  und  ihre 
Grundlagen «  rasch  Dank  und  Anerkennung  seitens  beider  Mutterdisziplinen. 
Fiir  manche  seiner  musikwissenschaftlichen  Fachgenossen  freilich,  die  zu 
eigenem  Schaden  seit  langerem  (trotz  Riemann)  nichts  Wesentliches  zur  Er- 
kenntnis der  tonkiinstlerischen  Antike  beigetragen  hatten,  war  Abert  damit 
auf  langere  Zeit  als  »rein  philologischer«  AuBenseiter  abgestempelt,  zumal 
er  seine  Studien  in  Berlin  gerade  wahrend  des  von  Bellermann  beherrschten 
Interregnums  zwischen  Spitta  und  Kretzschmar  getrieben  hatte.  Bald  nach- 
dem  Abert  sich  in  Halle  als  Privatdozent  der  Musikgeschichte  habilitiert 
hatte,  trat  er  jedoch  mit  schonem  Gelingen  den  Gegenbeweis  an,  indem  er 


!)  Hermann  Abert  schrieb  seine  Biographie  1916. 
')  Ihre  Geschichte  verfaBte  Abert  1908. 
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eine  Schumann-Biographie  (fiir  H.Reimanns  Sammlung  »Beriihmte  Musiker«, 
jetzt  in  vierter,  stark  veranderter  Auflage)  herausbrachte,  die  bei  aller 
historisierenden  Reserve  doch  mit  stark  kiinstlerischer  Einftihlungskraft 
der  Erscheinung  des  romantischen  Tonmeisters  gerecht  wurde.  GewiB  ware 
es  »dankbarer«  gewesen,  in  noch  schongeistigerer  Form  den  »Poeten«  Schu- 
mann  zu  verherrlichen,  und  mancher  auf  Sensationelles  erpichte  Leser  hat 
sich  ein  wenig  enttauscht  gefiihlt,  daB  Abert  z.  B.  in  seinem  Mozart-Buch 
nicht  noch  weit  mehrNovellistischesausdemConstanzenkapitel  »herausgeholt« 
hat.  Aber  es  gehort  nun  einmal  zu  Aberts  geistiger  Struktur,  in  Analysen 
wie  Lebensbeschreibungen  auf  manches  stilistische  amabile  und  lusin- 
gando  zu  verzichten  (worin  z.  B.  Kretzschmar  ein  wahrer  Wortvirtuose  ge- 
nannt  werden  darf  und  selbst  Spitta  oft  weit  bliihender  sich  erging)  —  er 
sucht  einfach  durch  vollendete  Sachlichkeit  und  denkbar  genaue  Abbildung 
des  innerlich  Geschauten  zu  wirken  und  erreicht  so  in  der  Tat  eine  impo- 
nierend  gelassene  Klassizitat  der  Darstellung,  die  uber  blofie  Zeitmode  erhaben 
scheint.  DaB  Abert  darum  jedoch  keineswegs  ein  schriftstellerischer  Niich- 
terling  genannt  werden  darf,  haben  gerade  die  folgenden  Arbeiten  erwiesen, 
die  fast  samtlich  der  bunten  Geschichte  der  Oper  gewidmet  sind  und  damit 
Aberts  Jugendwiinsche  auf  eine  neue,  bleibendere  Plattform  gehoben  haben. 
Neben  kleineren  Studien  uber  die  Oper  am  Hofe  Herzog  Kari  Eugens,  uber 
Piccini,  Meyerbeer,  Joh.  Christian  Bach,  Paesiello,  Handel  als  Dramatiker, 
sowie  bedeutsamen  Einleitungen  zu  seinen  Neudrucken  von  Biihnenparti- 
turen  Jommellis,  Dellers  und  Rudolphs,  Palavicinos,  Glucks  und  Pergolesis 
steht  vor  allem  sein  Buch  uber  Jommelli  als  Opernkomponist,  dem  er  sich 
auch  als  Stuttgarter  heimatlich  verbunden  gefiihlt  haben  mag,  und  als  ge- 
waltiges  Arbeitsergebnis  des  letzten  Jahrzehnts  die  groBe  Lebens-  und  Werk- 
beschreibung  »W.  A.  Mozart«.  Wie  in  manchem  kleineren  Referat  und  man- 
chem  den  Schiilern  gestellten  Dissertationsthema  spiirt  man  auch  in  dieser 
bisherigen  Hauptleistung  immer  wieder  das  wurzelfeste  Verhaftetsein  in  siid- 
deutschem  Heimatboden,  so  etwa  in  dem  (sachlich  durchaus  begriindeten) 
Hang,  Mozart  vor  dem  Uberwiegen  der  osterreichischen  Einflusse  als  den 
Enkel  Augsburgs,  den  Anhanger  des  schwabischen  Liederstils  herauszu- 
modellieren.  Abert  hat  sodann  der  Kunst  Glucks  vielseitiges  Interesse  ge- 
schenkt,  was  zunachst  in  der  denkwiirdigen  Lauchstedter  Neuauffiihrung 
des  Orpheus  und  in  den  vier  von  ihm  geleiteten  Jahrgangen  des  Gluck-Jahr- 
buchs  nach  auBen  hin  in  Erscheinung  trat.  Moge  er  uns  endlich  »die «  um- 
fassende  Wiirdigung  des  Opernreformators  schenken,  die  trotz  alterer  und 
jiingerer  Ansatze  immer  noch  schmerzlich  vermiBt  wird!  Was  er  da  unter 
Mitverwendung  des  Jahnschen  Materials  GroBes  an  Mozart  getan  hat,  ist  ja 
noch  in  aller  Munde.  Mag  mancher  aus  der  alteren  Generation  auch  um 
den  verlorengegangenen,  schon  frisierten  Puppenkopf  der  sechziger  Jahre 
greinen,  so  ist  doch  der  Erkenntnisfortschritt,  den  Aberts  Forscherscharf- 
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sinn  gebracht  hat,  mehr  wert:  an  Stelle  des  verbiirgerlichten  Halbgotts  ein 
dionysisch  begnadeter  Mensch  von  Fleisch  und  Blut,  der  nicht  mehr  mit  lyri- 
schen  Phrasen  gen  Elysium  entriickt  wird  (ich  spotte  ubrigens  nicht  auf  den 
hochverdienten  Jahn,  vielmehr  nur  auf  seine  Nachtreterlein) ,  sondern  der  an 
seinem  Damon  tragisch  verbrennt.  Es  ist  ja  moglich,  daB  Abert  das  Proble- 
matische,  Nachtseitige  in  seinem  Helden  ein  wenig  iiberbetont  hat  und  man 
spater  auch  dem  unendlich  Harmonischen,  Euphonischen  der  Mozartschen 
Gesamterscheinung  wieder  mehr  Rechte  einraumen  wird  —  immer  jedenfalls 
laBt  Abert  den  Genius  spiiren  und  halt  sich  ebenso  wohltatig  von  dem  ratio- 
nalistischen  Ubersezieren  neuerer  franzosischer  Kleinforscher  wie  von  der 
nackten  Plattheit  ihrer  deutschen  Epigonen  frei.  Dann  die  umfassenden,  in 
Mozarts  Biographie  eingefiigten  Gattungsgeschichten  —  doch  ich  habe  hier 
Abert  zu  schildern,  nicht  sein  Buch. 

Der  akademische  Lehrer  hat  eine  wahrhaft  glanzende  Laufbahn  zuriick- 
gelegt:  1909  wird  er  ordentlicher  Honorarprofessor,  1918  Titularordinarius 
in  Halle,  1920  beruft  man  ihn  nach  Heidelberg  an  Wolfrums  Stelle,  aber  noch 
vor  Antritt  dieser  Stellung  wird  er  Erbe  der  fiir  ihn  zum  wirklichen  Ordinariat 
erhobenen  Lehrkanzel  Hugo  Riemanns  in  Leipzig,  wo  seinem  musikwissen- 
schaftlichen  Forschungsinstitut  die  Schiiler  geradezu  zustromen;  bereits  drei 
Jahre  spater  iibernimmt  er  unter  denkbar  ehrenvollen  Bedingungen  die  Ber- 
liner  Nachfolge  Kretzschmars  und  vermag  das  dortige  Institut  in  erwiinschter 
Weise  fiir  unser  Fach  auszubauen.  Dieser  Aufstieg  ist  einmal  dem  pracht- 
vollen  Eifer  zu  danken,  den  Abert  jederzeit  an  seine  Schiiler  gewendet  hat; 
die  planvolle  Konzentration  und  skrupulose  Genauigkeit,  mit  der  er  selbst 
die  kleinste  Seminariibung  jeweils  vorbereitet,  bedeutet  fiir  jeden  Zuschauer 
GenuB,  fiir  den  Teilnehmer  Kraftersparnis  und  reichen  Gewinn  —  ich  selbst 
bin  Augenzeuge,  wenn  auch  niemals  sein  personlicher  »Schiiler«  im  engeren 
Wortverstande  gewesen.  Zum  anderen  hat  Abert,  gewiB  nicht  aus  an- 
geborener  Pedanterie  oder  Mangel  an  Stegreifgabe,  sondern  aus  sehr  kluger 
Selbstbeherrschung  und  in  beneidenswerter  Bandigung  spontaner  Impulse, 
wohl  nie  eine  unvorbereitete  Zeile,  nie  ein  offentliches  Wort  von  sich  gegeben, 
fiir  das  er  nicht  die  volle  Verantwortung  auf  sich  nehmen  konnte.  Mag  es 
dem  Kolleghorer  im  ersten  Semester  (Abert  lachelt  manchmal  ein  wenig 
uber  die  juventus  pubescens,  die  er  doch  so  von  Herzen  liebt)  oft  nicht  leicht 
fallen,  mit  dem  Notizbleistift  zu  folgen,  wenn  Abert  seine  »Vorlesung«  wirk- 
lich  in  ziemlichem  Allegro  aperto  »vorliest«,  so  fesselt  doch  auch  hier  die 
stets  vollwertige  und  gleichmaBige  Gediegenheit  des  Gebotenen.  Ubrigens 
geht  in  Halle  noch  die  Sage  um,  er  habe  gegen  etwaige  Faulheit  und  geistige 
Tragheit  unter  den  jungen  Akademikern  gewaltig  aufbrausen  konnen;  da 
ist  es  vorstellbar,  daB  er  in  solcher  Hinsicht  in  Berlin  noch  weit  straffere  An- 
forderungen  stellen  wird,  als  es  unter  den  mehr  provinzialen  Verhaltnissen 
seiner  Anfangsjahre  vielleicht  immer  moglich  gewesen  ist. 
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Die  stete  Besonnenheit  Aberts  hat  ihn  davor  bewahrt,  in  begreiflicher  Taten- 
lust  sich  an  allzuviele  Amter  zu  verzetteln,  wie  es  gerade  auf  einem  Grenz- 
gebiet  wie  der  Musikwissenschaft  sich  bei  anderen  schon  ofters  als  Gefahr  — 
zumal  nach  der  Seite  praktischer  Musikbetatigung  hin  —  gezeigt  hat.  Ab- 
gesehen  von  der  selbstverstandlichen  Leitung  des  Collegium  musicum  diirfte 
er  keinen  spaten  Dirigiergelusten  unterliegen  wollen,  und  trotz  unleugbarer 
Organisationsbegabung  auch  in  weiterem  Felde  scheint  er  seine  Universitats- 
stellung  durchaus  als  Zentrum  aller  Betatigung  aufzufassen,  was  unserem 
Fach  als  Hochschuldisziplin  und  seinen  Vertretern  nur  zum  Segen  gedeihen 
kann.  Auch  trotz  solcher  Selbstbescheidung  warten  seiner  genug  Amtslasten, 
und  es  steht  nur  zu  hoffen,  daB  dariiber  das  fiir  die  Folgezeit  Wichtigste, 
Aberts  eigene  Forschertatigkeit,  nicht  wie  bei  manchem  in  Berlin  Gelandeten 
notgedrungen  zu  kurz  kommen  moge.  Wir  erwarten  aus  seiner  Feder  nicht 
nur  eine  (durch  jiingste,  von  ihm  behandelte  Papyrusfunde  obendrein  ange- 
regte)  Neugestaltung  des  Ambrosschen  Bandes  uber  die  Musik  des  klassischen 
Altertums,  sondern  noch  so  manche  verheiBungsvoll  vorbereitete  Gabe  aus 
der  neueren  Musikgeschichte.  Wer  etwa  sein  vor  einiger  Zeit  bei  Engelhorn 
erschienenes  Bandchen  uber  »Goethe  und  die  Musik «  gelesen  hat,  wir  d  be- 
wundernd  eingestehen,  daB  keiner  berufener  ware,  eine  umfassende  musi- 
kalische  Ideengeschichte  zumal  des  18.  Jahrhunderts  zu  schreiben  oder  sie 
gar  zu  einer  Fortsetzung  seiner  zwei  asthetisch-geschichtlichen  Erstlings- 
arbeiten  fiir  die  ganze  neuere  Zeit  zu  erweitern. 

Aber  wie  kame  es  uns  Jiingeren  zu,  da  einfach  mit  Geburtstagswunschzetteln 
aufzuwarten  ?  Hermann  Abert  hat  uns  bisher  —  er  steht  erst  im  zweiund- 
fiinfzigsten  Jahre  —  eine  solche  Fiille  reifer  musikwissenschaftlicher  Gaben 
beschert,  daB  wir  ruhig  abwarten  konnen,  was  er  uns  weiter  gonnen  will. 
Nur  eines  wollen  wir  ihm  dazu  weiter  wiinschen:  Gesundheit  und  Schaffens- 
freude  —  das  iibrige  wird  er  schon  selber  leisten. 


JOSEF  TURNAU 

VON 

ANTON  RU  D  O  L  P  H-  KARLSRUHE 

Josef  Turnaus  rascher,  blendender  Aufstieg  beweist  wieder  einmal,  wie 
auch  in  chaotischen  Zeiten  die  hochkultivierte,  empfindungsstarke,  dabei 
zielbewuBte  Personlichkeit  leicht  und  sicher  ihren  Weg  findet.  Vor  kaum  fiinf 
Jahren  begann  er  in  Neustrelitz  seine  Tatigkeit  als  Opernregisseur,  wurde  dann 
Oberspielleiter  in  Rostock,  danach  in  Karlsruhe  und  nun  in  Wien  an  der 
Staatsoper  —  eine  kleine,  aber  wohlausgeniitzte  Reihe  von  Stationen  zum 
groBen  Ziele.  Josef  Turnau  kannte  Wien  schon.  Er  hatte  hier  mehrere  Semester 
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Rechtswissenschaft  —  belegt,  studiert  hat  er  in  Wirklichkeit  Gesang  und 
Biihnenbildkunst,  denn  ihn  drangte  es  mit  damonischer  Macht  zum  Theater. 
Aber  er  hatte  seinen  festen,  praktischen  Plan:  erst  Regiekunst  an  sich  selbst 
erfahren,  ehe  er  sie  an  anderen  auszuiiben  begann.  So  wurde  er,  den  die  Natur 
auch  mit  einer  hiibschen  Tenorstimme  begabte,  zuerst  einige  Jahre  Sanger.  Mit 
unermiidlicher  Aufmerksamkeit  und  scharfster  Selbstbeobachtung  ging  er  nun 
allen  Erscheinungen  nach,  die  im  Buhnen-  oder  Zuschauerraum  von  fiihlbar 
eindrucksstarker  Wirkung  waren.  So  sammelte  er  sich  einen  aus  dem  Leben 
gewonnenen  Schatz  von  Erfahrungen  und  Erkenntnissen,  die  der  nunmehr 
Fiinfunddreifiigjahrige  mit  iiberlegener  Gestaltungssicherheit  in  Leben  zuriick- 
verwandelt. 

Josef  Turnau  zahlt  zu  den  wenigen  Kiinstlern,  die  um  das  Raumgeheimnis 
und  das  Raumwunder  wissen.  In  Malerkreisen  wird  ja  immer  ofter  und  banger 
die  Frage  aufgeworfen:  »Ist  die  Anwendung  der  Perspektive  nicht  ein  Fehl- 
griff,  ein  folgenschwerer  Irrtum?  Wohl  schafft  sie  einen  Raum,  aber  den 
Raum  —  den  Weftraum  ? «  Atmospharische  Dunstfiille  ist  eben  nicht  Welt- 
raumfiille;  jene  fallt  nur  ins  Aug',  diese  aber  auch  ins  Gemiit,  in  den  ent- 
ziickten,  die  Formenschonheit  des  echten  Lebens  tief  und  rein  geniefienden 
Geist.  Man  denkt  an  die  Sungzeit-Kiinstler  in  China,  an  Joh.  Vermeers  »An- 
sicht  von  Delft«,  an  Hans  v.  Marees  bedeutungsvolle  Raumgestaltungs- 
versuche.  Ali  diese  Maler  sind  bewufit  auf  den  ganzen  Raum  losgegangen, 
zeigen  in  ihren  Bildern,  an  was  er  sich  frei  und  warm  entziindet:  am  klaren, 
ganz  mit  Ausdruck  gefiillten  Rhythmus. 

Im  gesamten  Umfang  der  Natur  gibt  es  keine  Tatigkeit,  keine  physische  Be- 
wegung,  keine  psychische  Regung,  die  sich  nicht  rhythmisch  darstellt,  und  zwar 
ganz  genau  dem  Grade  ihrer  Konzentration  entsprechend.  Unsere  Werturteile 
uber  Gegenstande,  Taten  und  Kundgebungen  von  auBerer  oder  innerer  Kraft 
beziehen  sich  letzten  Endes  einzig  auf  rhythmische  Erscheinungen  und  Ent- 
ladungen  im  Raume.  Das  Leben  ist  unbeschrankt  reich  an  den  mannig- 
faltigsten  Rhythmen,  die  Ktinste  und  wahren  Kiinstler  konnen  sie  in  Ewig- 
keiten  nicht  ausschopfen.  Darum  sind  die  Spenglerschen  Resiimees  und 
Prophezeiungen  Trugschliisse,  denn  wo  ein  Kiinstler  wie  Josef  Turnau  Welt- 
raum  und  Lebensrhythmus  in  den  reinsten  Zusammenklang  bindet,  da  ist 
Kunst.  Das  besondere  Gebiet  spielt  dann  keine  Rolle,  obwohl  nicht  zu  be- 
zweifeln  ist,  daB  auch  in  Dichtung,  Malerei  und  Musik  wieder  schopferische 
Potenzen  kommen  werden  und  wohl  auch  schon  da  sind,  in  denen  sich  diese 
Bindungen  ebenfalls  vollziehen.  Der  ungeheure  Reichtum  liegt  da,  er  kann 
auf  die  Dauer  nicht  iibersehen  werden. 

Jeder  Rhythmus,  der  prall  mit  Warme,  Glanz  und  Kraft  des  ganzen  Lebens 
gefiillt  ist  (alle  Lebewesen  sind  in  besonderen  Situationen  unbewuBt  solche 
Rhythmen),  schafft  das  Raumwunder,  oder  anders  gesagt,  fordert  den  Welt- 
raum  zum  Mitschaffen  heraus.  Er  ist  ja  das  Zarteste,  Weichste,  Hingebungs- 
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vollste,  das  alles  in  sich  und  sich  selbst  mit  allem  verschont;  ohne  Riickhalt, 
ohne  Tauschung,  aber  auch  ohne  jede  Bestechlichkeit.  Darum  ist  er  zu  gleicher 
Zeit  auch  das  Strengste,  Unerbittlichste  und  Verschlossenste.  Er  gibt  unbarm- 
herzig  jede  Halbheit,  jede  Sentimentalitat,  jeden  laxen  Ausdruck,  jedes 
Falscherlebte  preis,  umschlieBt  dafiir  aber  den  echtlebendigen  Rhythmus  wie 
mit  liebenden  Armen,  empfangt  ihn  wie  begluckt  in  seiner  durchsichtigen 
Wesenheit.  Denn  der  Raum,  der  nichtmathematische,  nichtgeometrische  ist 
weder  leer  noch  tot.  Die  groBen  Kunstwerke  haben  alle  seine  Eigenschaften: 
die^Fiille,  die  Durchsichtigkeit,  die  heiBe  Zartlichkeit,  die  tauige  Frische,  aber 
auch  sein  Ablehnendes  gegen  alle  Halbheit,  die  sich  an  ihnen  vergreift  und  sich 
vor  ihnen  kompromittiert. 

Das  Wunder  des  Raumes  erkennen  und  erleben  wir  am  starksten  durch  die 
Theaterbiihne.  Sie  ist  im  Grunde  ja  nur  ein  durftiger,  geometrischer  Raum, 
in  den  sich  jedoch  bei  rechter  Rhythmisierung  des  Werkes  und  der  Darsteller 
der  groBe  Raum  ergieBt.  Das  oft  gebrauchte  Zitat  von  »den  Brettern,  die  die 
Welt  bedeuten«,  trifft  den  Nagel  auf  den  Kopf.  Welt  schmiegt  sich  herein, 
Weltraumgestalt.  Wodurch?  Weil  sich  ein  Raumgestaltendes  (Worte,  Tone, 
Melodien,  menschliche  Bewegungen)  in  die  Weltraumgestalt  entladt,  sich  in 
sie  einzeichnet,  mit  ihr  in  vollkommene  Harmonie  kommen  will. 
Auf  dem  Boden  solchen  Raumerlebnisses  steht  Josef  Turnau.  Fiir  ihn  ist  die 
Oper  das  am  engsten  an  die  Welt  der  Rhythmen  gebundene  Kunstwerk,  trotz- 
dem  oder  weil  sie  das  am  meisten  stilisierte  ist.  Ihr  groBer  Apparat  verlangt 
bestimmtenEinklang.  Turnau  fordert,  daB  Kapellmeister  und  Instrumentalisten 
so  gut  auf  der  Biihne  daheim  sind  wie  Regisseur,  Sanger  und  Chor  in  der 
Partitur.  Die  Sucht,  das  Orchester  fiir  sich  und  die  Biihne  fiir  sich  prunken 
zu  lassen,  gilt  ihm  als  die  groBte  Versiindigung  am  Kunstwerk.  Es  liegt  fiir 
ihn  ganz  und  allein  in  der  Partitur  beschlossen.  Der  Opernregisseur  muB  wie 
der  Kapellmeister  in  die  engsten  Konzentrationen  des  Komponisten  schliipfen 
konnen,  um  wie  dieser  von  dorther  zu  explodieren  und  die  gleichen  Visionen 
zu  erleben.  Er  erkennt  dann,  daB  der  Tondichter  nicht  nur  die  Rhythmen  in 
der  Seele  seiner  Gestalten,  sondern  auch  die  des  Milieus,  der  Raumwelt  erlebt 
hat.  So  steht  vor  des  Spielleiters  Auge  sogleich  die  den  Handlungsvorgangen 
entsprechende  Rhythmik  des  Biihnenbildes,  umspielt  von  Farben  und  Licht, 
die  weder  grell,  geil,  noch  kitschig  sind,  sondern  in  Spiel  und  Gegenspiel  schon 
Raum,  d.  h.  Stimmung  tragen.  In  diesem  Hinblick  eroffnen  sich  fiir  den 
Opernregisseur  ganz  neue  Wege  und  Aufgaben,  fiir  die  Josef  Turnaus  Lei- 
stungen  bereits  richtunggebend  sind.  Denn  er  bestrahlt  nicht  von  auBen, 
sondern  laBt  von  innen  her  leuchten.  Er  zieht  die  Rhythmen  der  Musik  auf  die 
Biihne,  gibt  sie  den  droben  Gestaltenden  unter  die  FiiBe,  ins  Blut  und  bis  in 
die  Fingerspitzen.  So  ist  er  der  kiinstlerische  Erzieher  der  Solisten  und  des 
Chors,  mit  dem  letzten  und  hochsten  Ziel:  die  einheitlich  erfaBte  Musik. 
Daraus  ergeben  sich  alle  Vorziige,  die  echter  Kunst  eigen  sind:  der  groBe 
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Duktus,  die  wohlabgemessene  Vereinfachung,  die  Ballung  des  Wesentlichen 
und  die  Verlebendigung  des  Ganzen.  In  Karlsruhe  hat  Turnau  Opern  heraus- 
gestellt,  deren  Akte  nicht  langer  als  fiinf  Minuten  zu  dauern  schienen,  so  ge- 
sattigt  waren  sie  mit  Inhalt  und  Leben  aus  der  Partitur.  Wenn  es  die  kiinst- 
lerische  Tat  ist,  vor  dem  Beschauer  oder  Lauschenden  die  innige  Verschmel- 
zung  von  Lebensrhythmus  und  Weltraum  erstehen  zu  lassen,  so  ist  Turnau 
vorbehaltlos  ein  Meister,  Sicher  wird  er  in  Wien,  wo  er  aus  dem  Vollen 
schopfen  kann,  sein  groBes  Ideal  ganz  verwirklichen  und  damit  die  neue 
deutsche  Opernregie  zum  Siege  fiihren  konnen. 


ERNST  KURTH:  ROMANTISCHE  HARMONIK 
UND  IHRE  KRISE  IN  WAGNERS  » TRI  STAN « 

VON 

ALFRED  L  O  R  E  N  Z  -  MUNCHEN 

Ein  gutes  Buch,  Heinrich  Rietsch,  »Die  Tonkunst  in  der  zweiten  Halfte 
des  19.  Jahrhunderts«,  beschaftigt  sich  mit  den  Stileigentumlichkeiten 
der  Musik  des  in  seinem  Titel  bezeichneten  Zeitraums  in  trefflicher  Weise; 
aber  durch  die  Kiirze  bedingt,  vermag  der  Verfasser  nicht  so  sehr  ins  einzelne 
einzudringen.  Es  ist  daher  gut,  daB  Kurth  bei  seiner  Untersuchung  dieses 
Musikstils,  die  er  zeitlich  uber  die  ganze  romantische  Epoche  ausdehnt,  nur 
die  Harmonik  herausgegriffen  hat,  um  diese  unter  dem  Titel  »Romantische 
Harmonik  und  ihre  Krise  in  Wagners  >Tristan<.  «*)  tiefgriindig  zu  behandeln. 
Das  im  Jahre  1920  erschienene  Buch  hat  wie  desselben  Verfassers  »linearer 
Kontrapunkt«  so  bedeutendes  Aufsehen  gemacht,  daB  vor  kurzem  eine 
zweite  Auflage  des  Werkes  notwendig  wurde,  die  der  riihrige  Verlag  Max 
Hesses  herausgebracht  hat. 

Kritiker  einer  zweiten  Auflage  machen  es  sich  meist  bequem,  indem  sie  die 
Anderungen  und  Zusatze  eines  Buches  besprechen,  den  iibrigen  Inhalt  aber 
kraft  der  Tatsache,  daB  die  zweite  Auflage  notig  wurde,  als  sanktioniert  an- 
sehen.  Kurths  Buch  indessen  ist  eine  solch  geschlossene  Einheit,  daB  es  sich 
innerlich  verbietet,  einzelne  Teile  herauszureiBen.  Wer  nicht  das  Ganze  von 
hohem  Gesichtspunkte  iiberschaut,  kann  nicht  in  seinen  Geist  eindringen. 
Der  geniale  Gedanke  Kurths  war,  das  Wesen  der  ganzen  romantischen 
Harmonik  aus  einem  einzigen  Akkordklang,  dem  ersten  Akkorde  in  Richard 


*)  Verlag:  Max  Hesse  in  Berlin. 
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Wagners  »Tristan«,  abzuleiten,  jener  Akkordsphinx,  die  schon  so  viele  Geister 
beschaftigt  hat.  Indem  der  Verfasser  zunachst  das  Wesen  dieses  Akkordes 
bei  seinem  ersten  Erscheinen  im  Vorspiel  feststellt,  erklart  er  den  Begriff  der 
Alterationsspannung.  Es  ist  eine  unbedingt  richtige  Betrachtungsweise 
Kurths,  daB  er  die  auBere  Gestaltung  eines  Akkordes,  wie  er  sich  durch  seine 
akustisch-physikalischen  Schwingungen  ergibt,  fiir  unwesentlich  halt  gegen- 
iiber  den  Energiezustanden,  die  aus  den  einzelnen  Tonen  des  Klanges  strahlen. 
Und  es  ist  sicherlich  eine  der  hervorstechendsten  Eigenschaften  des  Verfassers, 
daB  er  mit  einem  ungeahnten  Feingefiihl,  das  die  tiefste  Musikalitat  offen- 
bart,  diese  Energien  der  einzelnen  Tone  aus  den  Akkorden  heraushort.  Der 
Wille  jeder  Stimme  im  Klange  wird  von  ihm  mit  urgenialer  Kraft  erkannt. 
So  f iih.lt  er  in  diesen  Akkorden  »Weitungsdrang«,  in  jenen  »Verengungs- 
drang«,  je  nach  der  Art  der  Alterierung  ihrer  Tone.  So  kann  er  durch  die  tiefe 
Erfassung  des  ersten  »Tristan  «-Akkordes  zu  dem  allgemeinen  Satz  gelangen, 
»daB  ein  Klang  nur  ein  in  Tonen  aufgefangenes  Bild  von  Spannungen  dar- 
stellt«.  Diese  im  Akkord  schlummernden  Spannungen  nennt  Kurth  »poten- 
tielle  Energie«  im  Gegensatz  zur  »kinetischen «  der  Melodiebildung.  Wenn 
Kurth  hier  auch  dieses  Wesen  der  Klange  aus  einem  sehr  stark  alterierten 
Akkord  herausgescha.lt  hat,  so  ware  es  doch  irrig,  diese  Spannungsempfin- 
dungen  nur  auf  alterierte  Klange  zu  beschranken.  Denn  selbst  der  simpelste 
Durdreiklang  zeigt  die  Spannung  der  leittonartigen  Terz  nach  oben  und  der 
gewohnlichste  Molldreiklang  will  mit  seiner  Mollterz  abwarts.  Aber  der  neue 
Gedanke  Kurths,  diese  Spannungen  aus  einem  komplizierten  Akkordklang 
abzuleiten  und  auf  das  Einfachere  zu  iibertragen,  ist  entschieden  zur  wahren 
Erkenntnis  der  Harmonik  der  bessere  Weg.  Kurth  sieht  in  der  Betonung 
dieses  Spannungsprinzips  ein  besonderes  Merkmal  der  Romantik,  deren  Wesen 
er  im  zweiten  Kapitel  seiner  Grundlagen  trefflich  charakterisiert  hatte. 
War  also  dieser  erste  »Tristan «-Akkord  ein  gutes  Modell,  um  aus  ihm  die 
Strebungen  der  romantischen  Harmonik  abzuleiten,  so  ging  Kurth  doch  nicht 
ganz  voraussetzungslos  an  ihn  heran.  Er  hatte  uns  im  ersten  Abschnitt  seines 
Buches  mit  den  Grundlagen  seiner  musikalischen  Denkweise  bekannt  ge- 
macht,  wobei  er  im  wesentlichen  eine  Art  grundlegender  Asthetik  der  Musik 
bot.  Fiir  Kurth  liegt  das  eigentliche  Wesen  der  Musik  nicht  in  den  dem 
Ohr  erscheinenden  Tonen,  sondern  in  dem  ihnen  zugrunde  liegenden  Be- 
wegungszug  —  im  Willen,  der  unterhalb  oder  innerhalb  dieser  Tone  lebt. 
Diese  Lehre  ist  eigentlich  nicht  neu,  deckt  sie  sich  doch  mit  dem  Grundzug 
der  Schopenhauerschen  Musikasthetik.  DaB  der  Verfasser  aber  das  Wesen 
dieser  Anschauungen  ohne  Voraussetzung  von  philosophischen  Kenntnissen 
jedermann  klar  zu  machen  sucht,  ist  sehr  verdienstlich,  da  heutzutage 
Schopenhauer,  wenn  man  ihn  beim  Namen  nennt,  meist  von  vornherein  ab- 
gelehnt  wird.  Den  Ausfiihrungen  Kurths  aber  uber  die  »Innendynamik«  der 
Musik,  uber  Energie  und  Klang,  uber  die  Klange  als  Spannungsformen  wird 
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jeder  aufmerksame  Leser  zustimmen  miissen.  So  vor  allem  den  Satzen: 
»Jeder  Klang  ist  nur  ein  gehormaBig  gefaBtes  Bild  von  gewissen  energetischen 
Strebungen. « —  »Wer  zur  Erkenntnis  dieser  inneren  Lebensgestaltung  der 
Harmonik  vordringt,  dem  wird  die  Musik  aus  einer  Sinfonie  der  Tone  zu  einer 
Sinfonie  energetischer  Stromungen,  die  sich  breit  ausladend  im  Flusse  der 
Klangentwicklungen  auswirken,  anschwellen  und  verfluten.«  Endlich:  »Die 
Umsetzung  gewisser  Spannungsvorgange  in  Klange  zu  beobachten,  ist  die 
Kernaufgabe  aller  Musiktheorie.« 

Diese  Kernaufgabe  hat  nun  Kurth,  wie  ich  anfangs  ausfiihrte,  schon  in  bezug 
auf  den  ersten  »Tristan«-Akkord  glanzend  gelost.  Jede  Strebung  jeder  Stimme 
ist  bis  in  die  feinsten  Phasen  aufgedeckt.*)  Des  weiteren  aber  zeigt  der  Ver- 
fasser  noch,  wie  sich  diese  Strebungen  im  Laufe  des  Dramas  umandern,  was 
zu  der  ehemals  sogenannten  enharmonischen  Umdeutung  fiihrt.  »Der  Akkord 
erstand  erst  als  ein  Bild  gewisser  Strebungen,  gab  ihm  ihren  klangsinnlichen 
Ausdruck,  dieser  selbst  aber  ermoglicht  ein  Zusammenschmelzen  zu  einem 
einheitlichen  Klangeffekt,  der  aus  sich  wieder  das  Bild  einer  ganz  anderen 
inneren  Dynamik  entstehen  zu  lassen  vermag.«  Wie  grofiartig  ist  hier  der 
komplizierte  Vorgang  der  enharmonischen  Umdeutung  geschildert,  wie  liebe- 
voll  auf  die  fast  schmerzlichen  Richtungsanderungen  der  einzelnen  Stimmen, 
auf  das,  ich  mochte  sagen,  qualvoll-suchende  Herausstreben  der  Spannungen 
nach  anderen  Polen  eingegangen !  Wie  oberflachlich  nimmt  sich  gegen  dieses 
innere  Erfiihlen  des  enharmonischen  Vorgangs  der  schnodderige  Spott 
Schonbergs  aus,  den  er  uber  alle,  die  sich  nicht  leichtfertig  in  unlogisch  herum- 
hiipfende  Enharmonik  finden  wollen,  witzelnd  ausgieBt.**) 
Mit  groBter  Genauigkeit  fiihrt  Kurth  dann  unter  sorgfaltiger  Begriindung  alle 
nur  denkbaren  Umdeutungen  des  Akkordes  durch,  alles  mit  genauen  Noten- 
beispielen  belegend.  Es  folgen  dann  im  nachsten  Kapitel  die  verschiedenen 
Auflosungen  des  Akkordes  je  nach  seiner  Auffassung.  Endlich  wird  noch 
dem  symbolischen  Sinn  des  Akkordes,  den  Kurth  als  das  Unerfiillbare,  als 
die  Unerlostheit  des  Liebessehnens  charakterisiert,  und  in  dem  er  »die  Grund- 
spannung  des  ganzen  Dramas «  ausgedriickt  findet,  das  SchluBkapitel  des  Ab- 
schnitts  gewidmet. 

Mit  dieser  grundlegenden  Betrachtung  des  einen  Klanges  ist  der  wesentlichste 
Punkt  aller  romantischen  Harmonik  herausgehoben  und  aufgedeckt.  Der 
Verfasser  versaumt  aber  nicht,  in  einem  dritten  Abschnitt  des  Buches  die  ge- 
schichtliche  Entwicklung  klarzulegen,  in  der  die  Musik  allmahlich  von  der 
Aufstellung  einer  einfachen  Kadenz  bis  zu  diesem  »intensiven  Alterations- 
stil «  gelangt  ist.  Alle  Etappen  dieses  historischen  Vorgangs:  Einfiihrung  und 

*)  In  einer  Anmerkung  der  S.  49  gibt  er  eine  Art  Geschichte  der  Auffassung  dieses  Akkordes,  wie  auch 
ich  sie  in  meiner  Formuntersuchung  des  »Tristan «-Vorspiels  (Zeitschrift  fiir  Musikwissenschaft,  Jahrg.  1923, 
Heft  9/10)  geben  muBte,  wobei  unsere  Meinungen  sachlich  gleich  und  nur  in  den  Werturteilen  teilweise 
verschieden  sind. 

**)  Vgl.  Arnold  Schdnberg,  Harmonielehre,  S.  412,  u.  a. 
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Vermehrung  der  Zwischendominanten,*)  Uberbreitung  der  Harmonien  mit 
Nebentonbildungen,  Verschleierung  der  Klange  durch  Liegestimmen,  Durch- 
gange  und  langgedehnte  Vorhalte,  Ausgreifen  nach  weiter  entlegenen  Drei- 
klangen  (zweite,  dritte,  vierte  Dominante,  zweite,  dritte,  vierte  Subdominante), 
Potenzierung  der  Leittonkraft,  Dur-moll- Wechsel,  Chromatik  und  Enharmonik 
sind  deutlich  herausgehoben  und  durch  zahlreiche  Musikbeispiele  aus  Werken 
von  Bach,  Beethoven,  E.  Th.  A.  Hoffmann,  Spohr,  Weber,  Marschner,  Schubert, 
Mendelssohn,  Schumann,  Wagner,  Cornelius,  Bruckner,  Brahms,  Hugo  Wolf , 
Richard  StrauB  und  Reger  belegt. 

Von  dieser  Darstellung  des  allgemeinen  historischen  Fortgangs  wendet  sich 
der  Verfasser  nunmehr  zwei  besonderen  Gebieten  der  Harmonik  zu  und  be- 
spricht  in  zwei  weiteren  Abschnitten  die  »klanglichen «  und  die  »tonalen  Ent- 
wicklungslinien«.  Den  zersetzenden  Energien  der  Alteration  gegeniiber  ent- 
steht  als  Gegenwirkung  die  Klangzusammenballung  auf  Grund  des  Terzen- 
aufbaues.  Er  erkennt  (S.  249)  ein  »Strukturgesetz«  des  Terzenaufbaues.  Sept- 
und  Nonenakkorde  werden  fast  so  gewohnlich  wie  Dreiklange  und  erhalten 
sogar  die  Eigenschaften  von  befriedigenden  Losungsklangen.**)  Noch  werden 
sie  allerdings  nicht  zu  vollkommenen  Abschliissen  verwendet  —  hochstens 
ausnahmsweise  —  aber  in  Teilabschliissen  werden  sie  ganz  haufig.  Die  An- 
erkennung  der  Undezimen-  und  Tredezimenakkorde  durch  Kurth  hat  freilich 
etwas  Problematisches.  Denn  man  sollte  doch  nicht  iibersehen,  daB  in  solchen 
der  erste  Terzton  fast  stets  ausgelassen  ist,  wodurch  die  Deutung  des  Klanges 
als  eine  Vorhalts-  oder  Orgelpunktsbildung  meistens  naher  liegt.  Ein  Klang 
sei,  sagt  Kurth,  dreifachem  Wirkungszusammenhang  ausgesetzt: 

Seine  Wirkung  beruhe  1.  auf  seinem  Verhaltnis  zur  zentralen  Tonika, 

2.  auf  seinem  Verhaltnis  zum  Vorklang, 

3.  in  seinem  eigenen  absoluten  Effekt. 

Bei  der  einfachen  tonalen  Musik  der  Klassizitat  sei  die  erste  Beziehung  am 
starksten  gewesen.  Sie  hatte  sich  aber  im  Laufe  der  Romantik  immer  mehr 
abgeschwacht  zugunsten  der  beiden  anderen  Wirkungen.  »Als  Fortschrei- 
tungswirkung  ist  der  unmittelbare  Effekt  zu  bezeichnen,  der  in  der  Folge 
zweier  Klange  liegt;  zu  ihm  riickte  das  Schwergewicht  in  der  Harmonik  erst, 
nachdem  iiberhaupt  eine  gewisse  Zersplitterung  zur  Buntheit  von  Einzel- 
reizen  im  gesamten  kiinstlerischen  Ausdruckswillen  eingesetzt,  und  das  er- 
hitzte  energetische  Empfinden  bereits,  wie  dies  durchwegs  zusammenhangt, 

*)  Wie  klar  beweist  Kurth  das  Entstehen  dieser  Gebilde  durch  lineare  Leittonbildungen !  Die  Chromatik 
ist  das  Ursprunglichere.  Daraus  entsteht  erst  der  zwischendominantliche  Leitakkord,  der  also  kein  Heraus- 
treten  aus  der  Tonalitat  bedeutet,  sondern  im  Gegenteil  ein  betonendes  Hineinleiten  in  die  Eckpfeiler  der 
Tonart,  die  damit  zu  erhohter  Bedeutung  gehoben  werden. 

**)  Sollte  iibrigens  die  Losungskraft  der  Septakkorde  nicht  darin  bestehen,  daB  sie  so  deutlich  wie  kein 
anderer  Akkord  die  Tonalitat  anzeigen?  Tritt  nach  verwirrenden  Modulationen  ein  solcher  Akkord  als 
SchluB  ein,  so  empfindet  man  die  beruhigende  Riickkehr  der  Tonart.  Den  Auflosungscharakter  der  Nonen- 
akkorde im  Beispiel  II  u.  a.  kann  ich  nicht  fuhlen.  Ich  empfinde  mehr  eine  Pressung. 
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zur  Fiille  von  Farbenreizen  gefuhrt  hatte,  die  das  romantische  Kolorit  kenn- 
zeichnet. «  Ganz  richtig  ist,  daB  in  der  Romantik  ein  solcher  Zug  herrscht.  Ich 
kann  dem  Verfasser  aber  nicht  beipflichten,  daB  auch  bei  Wagner  das  Schwer- 
gewicht  darin  liege.  Denn  bei  ihm  iiberwiegt  meines  Erachtens  trotz  alledem  das 
zusammenfassende  Moment,  da  ja  die  iiber  alles  erhabene,  konzentrische  Urkraft 
des  Wagnerschen  Kunstschaffens  alles  so  vereinheitlicht,  daB  bei  ihm  eine 
solche  Fortschreitungswirkung  nie  herau  sfallt,  sondern  nur  Sinn  hat,  wenn  sie 
zu  der  Grundtonika  in  Beziehung  steht,  sei  es  selbst  eine  Gegensatzbeziehung. 
Auch  im  Abschnitt  iiber  die  tonalen  Entwicklungslinien  kann  ich  mich  in 
bezug  auf  Wagner  nicht  mit  allen  Eindriicken,  die  durch  des  Verfassers  Dar- 
stellung  entstehen,  einverstanden  erklaren.  Wohl  betont  Kurth  immer  das 
Vorhandensein  zweier  entgegengesetzter  Stromungen  in  der  ganzen  romanti- 
schen  Musik,  der  zersetzenden  und  der  vereinheitlichenden,  »iiberall  entsteht 
Kampf  zwischen  Fiille  und  Einheit«.  Und  ganz  herrliche  Worte  findet  er 
schon  S.  98  iiber  das  Ureinfach-Klare  in  der  Musik,  das  sich  bei  den  wirklich 
GroBen  ganz  genau  so  verstarken  muB  wie  das  Komplizierte.  Er  sagt  da  sehr 
richtig,  man  diirfe  »nie  iibersehen,  daB  gerade  die  produktive  Kraft  sich  durch- 
aus  nicht  allein  innerhalb  der  Weiterbildung  zu  komplizierterer  Arbeit  offen- 
bart.  Was  vielmehr  auch  im  /Instan <  (wie schon  in  den>Nibelungen<)  Wagners 
bedeutungsvollste  Starke  erkennen  laBt,  das  ist  die  Kraft  und  Urspriinglich- 
keit,  in  der  hier  selbst  die  allereinfachsten  harmonischen  Erscheinungen  zu 
ihrer  Wirkung  kommen.  Seine  fast  beispiellose  harmonische  Potenz  liegt  in 
einer  gewissen  Regenerations kraft,*)  die  alle  primitivsten  Akkordfortschrei- 
tungen  und  Klange  wieder  in  ganz  elementarer  Wirkung  wie  in  ihrer  ersten 
Frische  erstehen  la.Bt.«  Im  Laufe  der  Untersuchung  betont  Kurth  aber  doch 
besonders  fiir  den  »Tristan«  immer  die  zersetzenden  Momente  etwas  starker 
als  die  anderen.  Wer  wie  ich  die  hochbedeutenden  Satze  in  Kurths  Buch,  die 
auf  die  Einheit  der  Kunstwerke  weisen,  stark  genug  empfindet,  wird  trotz  der 
Anhaufung  der  Beispiele  fiir  das  zersetzende  Prinzip  Kurth  richtig  verstehen. 
Eine  Gefahr  liegt  aber  doch  darin,  daB  etwas  fliichtigere  Leser  den  einen  Ast 
der  Entwicklung,  der  ja  zu  der  Zersetzung  unserer  Musik  in  der  neuesten 
Zeit  tatsachlich  gefuhrt  hat,  als  den  Hauptstamm  des  Baumes  ansehen.  Wohl 
liegt  in  der  Fiille  Reiz.  Kiinstlerische  Befriedigung  kann  aber  nur  die  Erkennt- 
nis  der  inneren  Zusammengehorigkeit  dieser  Reize  bieten.  Divergierendes 
kann  nie  ein  Lustgefiihl  hervorbringen.  So  sehe  ich  auch  im  Alterations- 
vorgang,  den  Kurth  immer  als  Tonalitatszersetzung  bezeichnet,  mehr  das 
Vereinheitlichende.  Wohl  kann  die  Alteration  sehr  deutlich  aus  einer  Tonalitat 
zu  einer  Modulation  hintreiben;  in  einer  ungezahlten  Menge  von  Fallen  aber, 
wie  z.  B.  in  allen  Akkorden,  die  auf  der  iibermaBigen  Sext  beruhen,  macht 
die  Alteration  das  Tonalitatsgefiihl  im  Gegenteil  noch  viel  bestimmter,  da 


*)  Diese  Kraft  zeigt  sich  auch  in  dem  geradezu  fabelhaften  Formensinn  Wagners,  den  ich  in  meiner  Doktor- 
arbeit  »tjber  das  Formproblem  in  R.  Wagners  >  Ring  des  Nibelungen  < «  nachgewiesen  habe. 


260 


D I E  MUSIK 


XVI/4  (Januar  1924) 


minum 


beispielsweise  die  genannten  Klange  unzweideutig  nach  der  Dominante 
leiten,  wahrend  bloBe  Dreiklange  bekanntlich  das  Vieldeutigste  sind,  was  es 
in  der  Harmonik  gibt.  Vielleicht  ware  es  klarer  gewesen,  manchmal  anstatt 
Tonalitatszersetzung  Diatonikzersetzung  zu  sagen,  da  chromatische  Far- 
bungen  eben  manchmal  die  Tonalitat  deutlicher  hervortreten  lassen  als  die 
vieldeutige  Diatonik.  Es  ware  vielleicht  iiberhaupt  gut  fiir  die  gesamte 
Theorie,  wenn  man  die  beiden  Begriffe:  Zugehorigkeit  der  verwendeten  Tone 
zu  einer  bestimmten  Tonart  und  Beziehbarkeit  der  verwendeten  Klange  auf 
eine  bestimmte  Tonika,  scharf  trennen  wollte  und  nur  den  zweiten  durch  das 
Wort  »Tonalitat«  bezeichnete,  wahrend  fiir  den  ersten  das  Wort  Diatonik 
auszureichen  scheint.  Was  ich  meine,  mogen  zwei  Beispiele  erlautern,  die 
Kurth  unter  Nr.  208  und  211  anfuhrt.  Das  erste,  der  Anfang  zu  Schuberts 
in  B  notierten  Lied  »Sei  mir  gegriiBt«,  enthalt  im  dritten  Viertel  des  ersten 


Akkorde  durchbrechen  wohl  die  Diatonik,  konnen  aber  doch  kaum  unter  den 
Abschnitt  »melodische  Durchbrechungserscheinungen  der  Tonalitat«,  unter 
welchen  sie  der  Verfasser  setzt,  gezahlt  werden.  Denn  nichts  kann  gerade  die 
Beziehung  zur  B-dur-Tonika  deutlicher  machen  als  eben  diese  Akkorde,  die 
gar  nicht  anders  konnen  als  in  die  T  resp.  D  von  B-dur  zu  leiten. 
Ganz  unmoglich  kann  ich  in  dem  anderen  Beispiel,  dem  99.  Takte  der  zweiten 
Szene  des  ersten  »Tristan «- Aktes  (ein  Takt  vor  Kurwenals  Worten:  »Hab' 
acht«),  eine  »Tonartsdurchbrechung«  erblicken,  wie  sie  Kurth  wegen  des 
Gegeneinanderstehens  chromatisch  verschiedener  Formen  der  gleichen  Ton- 
stufe  annimmt.  Der  hier  vom  Blech  gehaltene  A-dur-Akkord  ist  doch  fiinfte 
Stufe  von  d-moll,  und  die  Streicher,  die  in  dem  abwarts  ziehenden  Schleifer 
c  und  b  beriihren,  geben  mit  diesen  Tonen  der  melodischen  Molltonleiter  auch 
die  d-moll-Tonart  viel  deutlicher  an,  als  wenn  sie  sich  diatonisch  nach  dem 
gehaltenen  Akkord  richteten  und  durch  Ergreifen  von  cis-h  das  Dominantische 
des  Akkordes  ausloschen  wiirden.  Durch  diesen  Widerstreit  in  der  Diatonik 
wird  also  die  Tonalitat  d-moll  nicht  durchbrochen,  sondern  sogar  doppelt  be- 
tont.  Dem  Meister  ist  die  Betonung  der  Tonalitat  wichtiger  als  kleinliche 
Ubereinstimmung  minutioser  Klangwirkungen.  Dieser  Fail  ist  iibrigens  gar 
nichts  Neues;  etwas  ganz  Ahnliches  macht  Beethoven  im  SchluBsatz  der 
Fiinften,  wenn  er  31  Takte  vor  dem  SchluBpresto  das  fis  der  Harmonie  durch 
ein  f  des  Pikkololaufes  und  im  nachsten  Takte  das  As  der  Harmonie  durch 
ein  a  desselben  Instrumentes  durchstreicht.  Auch  hier  wird  die  Tonalitat 
C-dur  nicht  durchbrochen,  sondern  im  Gegenteil  doppelt  betont,  weil  gerade 
durch  diese  Differenz  im  Klang  das  Wechseldominantische  des  fis  und  das 
Subdominantische  des  as  zur  groBten  Klarheit  kommt.  Durchbrochen  wird 
die  Diatonik,  die  Tonalitat  aber  verstarkt.  Mit  dieser  Auseinanderhaltung 


Taktes  den  Akkord 


dritten  Takt  den  Akkord 
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zweier  Begriffe  glaube  ich  klarend  auf  die  Ausfiihrungen  Kurths  einwirken 
zu  konnen.  Denn  ein  grundsatzlicher  Unterschied  zwischen  unseren  An- 
sichten  scheint  mir,  abgesehen  von  diesen  beiden  Beispielen,  nicht  zu  be- 
stehen,  trennt  Kurth  doch  im  Abschnitt  111,5  seines  Werkes  die  chromatische 
Alteration  (Streben  eines  Tones  aus  dem  Akkord  heraus)  von  der  Nebenton- 
einstellung  (Streben  eines  Tones  in  den  Akkord  hinein)  mit  groBter  Scharfe. 
In  einer  Anmerkung  der  S.  308  geht  er  sogar  so  weit,  die  Sechtersche  Har- 
monieauffassung  trotz  ihres  groBeren  Alters  fiir  destruktiver  zu  erklaren  als 
die  Riemannsche.  Es  kann  eben  ein  Satz,  mag  er  noch  so  sehr  mit  Chromatik 
gespickt  sein,  tonal  einheitlicher  wirken  als  ein  diatonisch  einfacherer,  der 
sich  die  Mehrdeutigkeit  der  Dreiklange  zunutze  macht.  »Nicht  die  Weitung 
der  Tonart  an  sich  ist  also  destruktiv,«  sagt  Kurth  S.  308,  »sondern  die  Hin- 
wendung  an  Einzelwirkungen,  die  Art  des  Schauens,  die  psychologische  Ein- 
stellung.«  Die  Erkenntnis  Kurths,  daB  die  Tonalitat  eines  Musikstiickes  (z.  B. 
des  »Tristan  «- Vorspiels)  klar  werden  kann,  selbst  wenn  der  Tonikaklang  gar  nicht 
erscheint  (V.  Abschnitt,  1.  Kapitel),  ist  eine  der  bedeutendsten  Feststellungen 
des  Buches  und  beweist  den  Sinn  des  Verfassers  fiir  das  Konstruktive. 
Nach  einem  VI.  Abschnitt,  in  dem  der  Verfasser  sehr  f  ein  auch  die  impressio- 
nistischen  Ziige,  die  sich  in  der  romantischen  Musik  finden,  nachweist,  und  mit 
Heranziehung  von  weiteren  Stellen  aus  Griegs,  Chopins,  Pfitzners,  Debussys, 
Mussorgskijs,  Ravels  Werken  eine  Briicke  zur  allerneuesten  Musik  schlagt, 
beschenkt  er  uns  im  SchluBabschnitte  seines  Werkes  noch  mit  einer  Unter- 
suchung,  die  mehr  bietet,  als  der  Titel  des  Buches  versprochen  hatte.  Greift 
er  doch  hier  von  der  Betrachtung  der  Harmonik  auf  eine  klare  Darstellung 
der  »unendlichen  Melodie  «  uber,  wie  sie  Wagner  im  Musikdrama  geschaffen 
hat  und  wie  sie  nach  ihm  auch  von  der  Instrumentalmusik  aufgegriffen 
worden  ist.  Die  Wirksamkeit  besonders  der  von  Kurth  sogenannten  »Ent- 
wicklungsmotive «  in  dem  Bewegungszug  der  unendlichen  Melodie  aufge- 
deckt  zu  haben,  ist  besonders  wichtig  und  verdienstvoll  und  gegenuber  der 
»  dilettantischen  Musikfiihrerweis'«*)  ein  glanzender  Fortschritt.  Fiir  die  histo- 
rische  Auffassung  scheint  es  mir  hochbedeutend,  daB  Kurth  in  der  unendlichen 
Melodie  ein  Wiedererstarken  der  Bachschen  linearen  Polyphonie  erblickt. 
Jedoch  fallt  dieser  auf  die  melodische  Entwicklung  gerichtete  Abschnitt 
keineswegs  aus  dem  Ganzen  heraus,  da  es  Kurth  besonders  darauf  ankommt, 
die  Wirkungen  der  romantischen  Harmonik  auf  die  unendliche  Melodie  und 
insbesondere  deren  Riickwirkung  wiederum  auf  die  Harmonik  zu  zeigen. 
Das  ganze  Buch  gewinnt  durch  die  reiche  Fiille  der  Notenbeispiele  an  innerem 
Wert.  Diese  sind  in  der  zweiten  Auflage  noch  bedeutend  vermehrt,  wobei 
Bruckner  mit  besonderer  Liebe  bedacht  ist.  Die  Beispiele  aus  »Tristan«  sind 
alle  dem  Klavierauszug  Biilows  entnommen,  der,  wie  Kari  Grunsky  in  ver- 
schiedenen  wichtigen  Schriften**)  nachgewiesen  hat,  an  etlichen  Stellen  das 

*)  Vgl.  Hans  Pfitzners  >>Neue  Aesthetik  der  musikalischen  Impotenz«. 
**)  Vgl.  Kari  Grunskys  Buch  uber  die  Technik  des  Klavierauszuges  (Breitkopf  &  Hartel  191 1). 
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Partiturbild  zugunsten  pianistischer  Spielbarkeit  geandert  hat.  Da  Kurth 
aber  ersichtlich  fast  iiberall  die  Partitur  verglichen  hat,  so  tut  das  der  Unter- 
suchung  keinen  Eintrag.  Nur  einmal  im  Beispiel  326  hat  er  dies  versaumt, 
was  ich  als  gewissenhafter  Begutachter  nicht  unerwahnt  lassen  darf,  weil  er 
in  der  zweiten  Stimme  ein  Bachsches  Dreitonmotiv  wiedererkennen  will, 
wahrend  dieses  nur  eine  pianistische  Umgestaltung  von  fiinftonigen  Schleifern 
ist.  Es  ist  schade,  dafi  dieser  kleine  Lapsus  in  die  zweite  Auflage  iibergegangen 
ist,  die  ja  als  Ganzes  eine  Bereicherung  und  Vervollkommnung  bedeutet. 
In  dem  mir  zugewiesenen  Raume  ist  es  leider  nicht  moglich,  alle  die  be- 
deutenden  Gesichtspunkte,  von  denen  das  Buch  voli  ist,  zu  beleuchten.  Mit 
dem  Vorstehenden  glaube  ich  das  Allerwichtigste  herausgegriffen  zu  haben. 
Der  aufmerksame  Leser  aber  wird  noch  eine  unermeBliche  Fiille  von  An- 
regung  und  Aufschliissen  finden,  wenn  er  sich  in  Kurths  Gedankengange,  die 
fur  die  wissenschaftliche  Erkenntnis  der  Musikentwicklung  des  19.  Jahr- 
hunderts  von  unschatzbarem  Werte  sind,  vertieft.  DaB  diese  in  einem  ge- 
wissen  Hell-Dunkel  der  sprachlichen  Ausdrucksweise  niedergelegt  sind,  ist 
kein  Fehler,  formt  doch  deren  Ubereinstimmung  mit  dem  romantischen  Hell- 
Dunkel  des  Stoffes  das  Buch  zu  einem  stilvollen  Kunstwerke.  Und  die  Blitze, 
die  aus  der  Fiille  der  Notenbeispiele  aufleuchten,  erhellen  alles  so  klarend, 
dafi  es  eine  groBe  innere  Befriedigung  gewahrt,  dieses  von  urspriinglichem 
Geiste  erfiillte  Werk  zu  studieren. 


ZUR  STILFORSCHUNG  IN  DER  MUSIK 

BEMERKUNGEN  UND  BETR ACHTUNGEN  ZU  ERNST  KURTHS 
ROMANTISCHE  HARMONIK  UND  IHRE  KRISE  IN  WAGNERS  »TRISTAN« 

VON 

HERMANN  WETZ  E  L- BERLIN 

Um  das  ungemein  bedeutungsschwere  Werk  Ernst  Kurths 
auch  von  anderem  Gesichtspunkt  betrachtet  zu  sehen, 
lassen  wir  hiermit  eine  gegnerische,  zumindest  abseits 
stehende  Auffassung  zu  Worte  kommen,  die  allerdings 
nur  Einzelheiten  des  Kurthschen  Buches  herausgreift 
und  nicht  dessen  Wege  und  Inhalt  darstellt. 

Die  Schriftleiiung 

Ein  Teil  unserer  Musikforscher  findet  weniger  und  weniger  Geniige  an  der 
Beschreibung  von  Einzelerscheinungen  und  engbegrenzten  Zusammen- 
hangen.  Man  spiirt  in  ihren  Arbeiten  den  Drang,  sich  uber  solch  geniigsames 
Interessenehmen  zu  erheben  und  umfassende  geschichtliche  Zusammen- 
hange  zu  finden,  wie  auch  zu  der  reinen  theoretischen  Quelle  des  musika- 
lischen  BewuBtseins  hinabzusteigen.   Nach  Ursprung,  Weg  und  Ziel  der. 
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Kultur  zu  forschen,  fesselt  diese  Geister  heute  mehr  als  das  zufriedene  Ver- 
weilen  bei  ihren  Friichten.  Alle  —  Kunstwissenschaftler  wie  -gestalter  — 
verlangen  nach  Richtlinien,  weil  man  wohl  fiihlt,  daB  tuan  nicht  stehenbleiben 
kann,  wo  man  heute  angelangt  ist.  Jede  stilkritische,  d.  i.  stilvergleichende 
Tendenz  ist  als  Kennzeichen  eines  Sich-Besinnens  in  der  Kunstwissenschaft 
zu  begriiBen.  Sie  gibt  dem  Buche  Ernst  Kurths,  »Romantische  Harmonika., 
das  (1 91 9  erschienen)  in  einer  zweiten  erweiterten  Auflage  bei  Max  Hesse 
in  Berlin  vorliegt,  Wert  und  Bedeutung. 

Die  Geschichtschreiber  bevorzugen  heute  Sammelbegriffe  wie  Gotik,  Renais- 
sance,  Barock,  Klassik,  Romantik,  um  sich  das  Chaos  der  Kulturstrdmungen 
zu  entwirren.  Als  erste  Leitfaden  mogen  sie  notig  und  dienlich  sein.  In 
ihnen  sind  zahlreiche  Einzelfaden  zusammengedreht.  Erst  wenn  man  diese 
hat  ( wozu  man  den  Leitfaden  auflosen  muB) ,  wird  man  sich  einem  Verstandnis 
geschichtlicher  Zusammenhange  nahern,  das  immer  erst  nach  vorausge- 
schickten  Ahnungen  und  Konstruktionen  erreicht  wird. 

*      *  * 

Dem  vorliegenden  Werk  stehen  die  Begriffe  Klassik  und  Romantik  leitend 
voran.  Durch  Herausarbeitung  des  zwischen  ihnen  waltenden  Gegensatzes 
soli  die  Musik  um  1850  gegeniiber  der  um  1800 — 1820  in  Beethoven 
gipfelnden  Klassik  charakterisiert  werden.  Ahnlich  ist  das  von  Kurth  in 
seinem  vorauf  veroffentlichten  Werke  »Grundlagen  des  linearen  Kontra- 
punktes«  auf  den  Gegensatz  von  Barock  und  Klassik —  den  Stil  Bachs  und 
der  Wiener  Meister  hin  —  versucht  worden.  Die  Verwendung  so  allgemein  ge- 
brauchlicher  kultureller  Sammelbegriffe  fiir  die  Musik  kann  man  (wie  gesagt) 
gelten  lassen,  wenn  man  sie  nur  als  ungefahre  Andeutungen  einfiihrt  und  sie 
in  ihrer  musikgeschichtlichen  und  musikasthetischen  Sonderbedeutung  ge- 
nauer  bestimmt.  In  dieser  Bestimmung  wird  die  eigentliche  Leistung  musik- 
wissenschaftlicher  Arbeiten  von  der  Art  Kurths  zu  suchen  sein.  Die  Losung 
einer  solchen  Aufgabe  wird  man  von  ihnen  heute  aber  kaum  fordern  diirfen. 
Was  sich  der  Verfasser  unter  romantischer  Geistesrichtung  vorstellt,  sagt  er 
zusammenstellend  im  zweiten  Kapitel  seines  Werkes  »Die  psychologischen 
Grundlagen  der  romantischen  Harmonik «.  Die  musikalische  Romantik  wird 
dort  als  ein  Zweig  am  Baume  des  von  1800  ab  iippig  emporschieBenden 
romantischen  BewuBtseins  beschrieben. 

Klassisch  und  Romantisch  sind  aber  doch  weniger  historische  oder  beschrei- 
bend  psychologische  Sammelbegriffe  als  vielmehr  asthetische,  richtiger  noch 
kulturelle  Zweckideen.  Sie  sollen  zwei  Moglichkeiten  der  BewuBtseinsein- 
stellung  angeben.  Zu  ihrer  Erganzung  bediirfte  man  noch  einer  dritten  Idee, 
der  des  rationalistischen  oder  scholastischen  KulturbewuBtseins,  man  konnte 
es  auch  ein  realistisches  nennen,  gegeniiber  dem  klassisch-idealistischen  und 
dem  romantisch-sensitiven.  Das  realistisch-vorklassische  BewuBtsein  stellt 
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sich  einseitig  auf  die  gegenstandliche  Erscheinungswelt  ein,  die  romantisch- 
sensitive  neigt  dazu,  alles  in  Gefiihl  zu  verfloBen,  die  klassische  vereint  beide 
Tendenzen  harmonisch  in  sich  und  ist  ebenso  gegenstandbetonend  als  gefiihl- 
gesattigt.  Das  ist  Schematismus,  aber  nur  ein  solches  Verfahren  fiihrt  iiber- 
haupt  erst  durch  das  Chaos  der  kulturellen  Stromungen  hindurch.  Ein  unend- 
lich  Mannigfaches  durch  ein  Schema  iibersichtlich  zu  machen,  heiBt  noch 
nicht,  es  in  das  Schema  hineinpressen.  Dieses  muB  Instrument  und  Mittel 
bleiben,  die  Idee  der  Kultur  Endzweck  des  Verfahrens. 

Lauft  also  eine  jede  stilgeschichtliche  Untersuchung  kiinstlerischer  Entwick- 
lungen  darauf  hinaus,  ein  Kunstwerk,  einen  Kiinstler  oder  eine  Epoche  als 
klassisch,  vor-  oder  nachklassisch  zu  erkennen,  so  wird  ein  solches  Bestim- 
mungsverfahren  nicht  naiv  gehandhabt  werden  diirfen.  Man  wird  auf  die  un- 
endlichen  Verschlingungsmoglichkeiten  stets  hinweisen  miissen,  wird  das 
Romantische  in  der  Vorklassik,  scholastische  Ziige  in  der  Romantik  nachzu- 
weisen  haben,  wird  auch  nicht  davor  scheuen  diirfen,  ein  Uberwuchern  scho- 
lastischer  Gesinnung  im  vorklassischen  kiinstlerischen  Schaffen  niichtern  und 
ziinftig-zopfig,  ein  ZerflieBen  der  Gestaltung  in  der  Nachklassik  Riickgang  ins 
Elementare  und  Nochnichtorganisierte  zu  nennen.  Selbst  ein  Irren  in  solchem 
erkenntnistheoretischen  Systemisieren  und  asthetischen  Bewerten  wird 
immer  noch  erhellender  sein  als  ein  objektiv  gemeintes,  in  Wahrheit  jedoch 
nicht  weniger  subjektives,  aber  doch  unentschiedenes  bloBes  Beschreiben- 
wollen,  das  an  der  Uberfiille  der  Tatsachen  scheitern  muB.  Diesem  Los  ist 
Kurth  als  Stilkritiker  kaum  entgangen. 

Er  konnte  ihm  nicht  entgehen,  weil  er  durchaus  nicht  uber  den  Stilrichtungen 
steht,  auch  nicht  den  klassischen  Standpunkt  einha.lt,  den  fiir  den  Musik- 
forscher  angemessensten,  weil  von  ihm  aus  am  ehesten  ein  Uberblick  uber 
Werden  und  Vergehen  der  Kunststromungen  zu  gewinnen  ist.  Vielmehr  ist 
Kurth  Romantiker,  dem  kiinstlerischen  Fiihlen  wie  seinem  Denken  nach, 
und  zwar  Spetfromantiker  unserer  Tage.  Wagner  und  Bruckner  sind  ihm 
kiinstlerische  Idealgestalten,  neben  Bach  und  Beethoven,  was  sie  nicht  sein 
konnen,  man  miiBte  eben  den  Idealbegriff  leugnen,  indem  man  ihn  verdoppelt. 
Solch  unverhehltes  asthetisches  Beurteilen  ist  heute  schlecht  beieumundet 
und  nicht  Kurths  Sache.  So  meint  er  (S.  28,  Anm.):  Der  Stil  der  typischen 
Spatromantiker,  wie  Berlioz,  Liszt,  Wagner,  Bruckner  unterscheide  sich  von 
dem  der  Klassiker  nicht  durch  ein  geringeres  Konnen,  sondern  durch  einen 
anders  gerichteten  Willen.  —  Man  kann  nur,  was  man  will,  und  umgekehrt 
will  man  auch  wahrhaft  nur,  was  man  kann.  Wollen  und  Konnen  sind  nur 
die  zwei-einige  Ausstrahlung  des  energetischen  BewuBtseins  und  nicht  von- 
einander  zu  trennen.  Hohes  Konnen  heiBt:  das  Konnenswerteste  wollen;  es 
gibt  aber  auch  einen  auf  verhaltnismaBig  Belangloseres  vorwiegend  gerich- 
teten Kultur-  oder  Kunstwillen,  mit  dem  notwendig  ein  geringeres  Konnen 
verbunden  ist. 
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Dieser  Kunstwille  (es  ist  der  spatromantische  der  genannten  Manner)  ist  indi- 
viduell  notwendige  prinzipielle  Abkehr  vom  hochsten  und  eigentlichsten  Ziele 
alles  kunstmusikalischen  Gestaltens:  vom  rhythmischen  Organisieren  in  der 
Zeit  und  im  Tonraume,  ist  Bevorzugen  der  elementaren  sinnlichen  und  met- 
risch  schmiickenden  Ausdrucksmittel,  ist  Streben  nach  auBerlichen  Wirkungen 
an  Stelle  des  Ringens  um  eine  hochste  innere  Zweckform  und  ihre  unersetz- 
bare  seelische  Schlagkraft.  Hierzu  bringt  der  Kunstwille  der  Spatromantiker 
nicht  mehr  die  Kraft  auf ;  es  fehlt  das  Konnen.  Zu  miide,  den  entsagungsvollen, 
keineswegs  erfolgbringenden  Kampf  um  das  reine  hohe  Kunstwerk  zu  kamp- 
fen,  wollen  und  betonen  sie  einseitig,  was  sie  eben  nur  noch  konnen:  das 
elementare  Stiirmen,  das  Prunken,  das  immer  starksten  Eindruck  auf  die 
Massen  der  Musikkonsumenten  macht.  Dieser  typisch  spatromantische  Kunst- 
wille ist  kein  vollkiinstlerischer  mehr,  er  streift  gegeniiber  dem  Klassischen 
ans  Dilettantische,  und  liebaugelt  mit  der  Mischung  der  Kunstgattungen. 
SchlieBlich  (wir  erleben  es)  wird  der  Kunstwille  der  Spatromantiker  Orgias- 
mus;  der  des  klassischen  Musikers  bleibt  inbriinstige  Verhaltenheit,  ent- 
sagungsvolle  Arbeit  im  Dienste  einer  »strengen  Herrin«. 

*      *  * 

Kurths  spatromantischer  Kunstgeschmack  erzeugt  notwendig  seine  parallele 
musikwissenschaftliche  Denkrichtung.  Als  Klangtheoretiker  meidet  er  die 
strenge  Richtung  auf  s  System.  Sie  wiirde  ihn  auch  seinen  Meistern  gegen- 
iiber in  Verlegenheit  bringen.  Doch  sie  lag  ihm  von  Anfang  an  nicht,  wie 
seine  friiheren  Biicher  bereits  gezeigt  haben. 

Einem  Leitsatze  wie  dem  am  Kopf  des  Buches:  »Harmonien  sind  Reflexe 
aus  dem  UnbewuBten«  widerspreche  ich  durchaus.  Mir  sind  sie  tonraumliche 
Erscheinungsformen  im  BewuBtsein  und  als  solche  etwas  Wohlgeordnetes  und 
Klares.  Bevor  man  ihren  Charakter  als  BewuBtseinsfaktor  nicht  ergriindet  hat, 
solite  man  sich  um  ihre  unterbewuBten  Untergriinde  keine  Sorge  machen. 
Kurth  versteht  Harmonielehre  (S.  163)  als  »Umsetzung  energetischer  in 
klangsinnliche  Erscheinungen «.  Dieser  Grundgedanke  seiner  Klangunter- 
suchungen  ist  wertvoll,  ja  unumstoBlich  und  fiir  den  Nur-Musiker  neu  und 
beherzigenswert.  Seine  Fassung  bediirfte  freilich  noch  einer  Reinigung.  Sie 
ist  zu  sensualistisch  und  physiologisch.  »Potentielle  und  kinetische  Energie« 
sind,  wenn  auch  nur  Metaphern,  Wendungen,  die  den  BewuBtseinsvorgang 
nicht  als  solchen  erkenntnistheoretisch  objektivierend  entwickeln,  sondern 
ihn  ins  Physiologische  herunterziehen.  Wie  ich  Kurth  verstehe,  will  er 
sagen:  Musik  ist  eine  am  akustischen  Empfindungsstoff  ausgewirkte  Erschei- 
nungsform  des  allen  sinnlichen  Erscheinungen  zugrunde  liegenden  BewuBt- 
seinsmechanismus.  Er  aber  sagt  z.  B.  S.  3:  »Der  Blick  in  die  Musik  ist  durch 
Klange  verhangt. «  Ebensogut  oder  noch  berechtigter  konnte  man  den  Klang 
statt  Vorhang  eine  Biihne  nennen,  auf  der  das  BewuBtsein  sein  vereinheit- 
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lichendes,  erhellendes  Spiel  spielt,  oder  ein  Fenster,  das  das  BewuBtsein  ein- 
zudringen  und  an  die  Arbeit  zu  gehen  lockt. 

»Die  Umsetzung  gewisser  Spannungsvorgange  in  Klange  zu  beobachten,  ist 
die  Kernaufgabe  aller  Musiktheorie  «  (S.  2) .  Die  Spannungsvorgange,  die  doch  9 
nur  die  Gefiihlsanhange  des  eigentlichen  BewuBtseinsvorganges  sind,  der 
ein  ewiges  Sondern  und  Vereinen  von  BewuBtseinssetzungen  ist,  diirfte  man 
nicht  so  in  den  Vordergrund  der  theoretischen  Untersuchung  schieben.  Doch 
das  begleitende  Gefuhl  fesselt  heute  die  Musiktheoretiker  meist  mehr  als  der 
(es  mit  sich  fiihrende)  erkenntnistheoretische  Gedanke  oder  Vorgang. 
Bei  diesen  fliichtigen  Andeutungen  des  Gegensatzes  zwischen  unseren  musik- 
theoretischen  Standpunkten  muB  es  hier  sein  Bewenden  haben.  Solche  Grund- 
fragen  sind  in  einem  Referat  nicht  zu  erledigen;  ein  Hinweis  muB  geniigen. 
Mir  erscheint  Kurths  Untersuchungsweise  zu  wenig  gegenstandlich  niichtern 
und  kritisch,  dagegen  aber  zu  gefiihlsbetont.  Ein  feingeistig  feuilletonistischer 
Einschlag  in  seiner  Darstellung  erschwert  eine  exakte,  systematische  und 
methodische  Behandlung.  Er  fiihrt  zu  Satzen  wie:  »Die  Romantik  wird  das  'j 
Zeitalter  der  Terzen«  (S.  178).  Er  gibt  ihm  Termini  wie  » sattfarbige  Weitung 
der  Harmonik «,  »Klangeindunkelung«,  »gesattigtere  Reizwirkungen  in  har- 
monischem  Kolorit«,  —  »Befreiung  der  Linie  in  die  groBe  Unbegrenztheit «, 
»Zuruckfiihlen  zur  reinen  Liniendynamik «  ein,  die  akustisch-musikalische 
Erlebnisse  ins  optische  Gebiet  oder  noch  ferner  fort  verlegen,  die  aber,  gerade 
indem  sie  unter  der  Grenze  des  klar  FaBlichen  und  streng  Logischen  bleiben, 
etwas  von  der  Stimmung  der  Tristan-Musik  mit  sich  fiihren.  Allen  Roman- 
tikern  unter  den  Lesern  wird  das  geniigen,  ja  lieber  sein  als  niichtern-scharfe 
Aufhellung.  Die  Inbrunst  und  Feinnervigkeit  Kurths,  die  aus  allen  Seiten 
spricht,  ist  mir  nicht  entgangen.  Ich  freute  mich  zahlreicher  sensitiver  Satze, 
wie  z.  B.  jenes,  der  vom  ersten  Tristan-Klange  sagt:  »Er  hat  etwas  vom  Aus- 
druckeines  kranken  Blicks«,  oder  dieses:  »Es  ging  durch  die  Musik  von  ihren 
Innentiefen  her  ein  Beben«  (S.  30).  Aber  von  einer  klangtheoretischen  Unter-  3 
suchung,  die  eine  Stilepoche  zusammenfassen  und  damit  zu  einer  kommenden 
hinleiten  will,  verlange  ich  anderes.  \ 


Der  Theorie  der  Tonfolge  wendet  sich  Kurth  in  den  breiten  Ausfiihrungen  uber 
die  unendliche  Melodie  zu.  Hier  hatte  er  erst  sagen  miissen,  was  die  endliche, 
d.  h.  eine  nicht  nur  agogisch  empfindbare,  metrisch  faBbare,  sondern  dariiber 
noch  rhythmisch  organisierte  strophisch  geschlossene  Melodie  der  Klassiker  und 
aller  reinen  Musiker  ist,  um  nachweisen  zu  konnen,  wie  Wagner  von  ihr  ab- 
weicht.  Tritt  man  von  dort  an  seine  unendliche  Melodie  heran,  so  erkenntman 
sie  als  ein  Entartungsprodukt,  das  der  rhythmisch  klar  e  n  und  metrisch  be- 
stimmten  Fassung  sich  zu  entziehenstrebt,und  bei  denelementarensinnlichen 
Wirkungen  beharrt  (S.  507,  »Die  Romantik  drangt  vielfach  zu  Rudimentar-  ? 
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formen  zuriick«).  Zu  solchem  Verwildernlassen  der  Tonfolge  gehort  eine 
kunstlerische  Riicksicktslosigkeit,  in  der  Wagner  verhangnisvoll  vorbildlich 
war.  Bach  und  Beethoven  miihten  sich  dagegen  um  eine  immer  vollendetere 
rhythmische  Organisation  ihrer  Tonfolgen.  Ihr  raffiniertes  Entwickeln  aus 
klarsten  Unterlagen  heraus  verkennt  Kurth  (S.  477) .  Er  hort  nicht,  daB  die 
Mehrzahl  der  Melodien  aller  groBen  Meister  eine  hochst  ungleichmaBige 
Tonfolgestruktur  haben,  und  daB  am  ehesten  der  reife  Bach  und  Beethoven 
Muster  unendlicher  Melodien  aufgestellt  haben,  d.  h.  solcher,  die  uber  die 
Strophengrenzen  fluteten,  ohne  diese  doch  zu  miBachten. 

Das  tonraumlich  lineare  Moment  wird  in  diesem  Buche  weniger  betont. 
Es  ist  in  dem  voraufgegangenen  Werk  vom  linearen  Kontrapunkt  in  den 
Mittelpunkt  der  Untersuchung  gestellt  worden,  nachdem  es  von  der  Musik- 
theorie  zuvor  allgemein  vernachlassigt  war.  Es  wird  wahrscheinlich  Kurths 
besonderes  Verdienst  bleiben,  das  Nachdenken  auf  das  metrische  FlieBen  der 
Linie  unabhangig  und  vor  der  tonraumlich  rhythmischen  Organisation  ihrer 
Haftpunkte  gelenkt  zu  haben.  Auch  einige  Abschnitte  des  vorliegenden 
Werkes,  wie  der  von  den  »motivischen  Grundbewegungen«  S.  465,  bauen  die 
Lehre  von  den  tonraumlich  -metrischen  Ausdrucksfaktoren  (Figuration) 
weiter  aus  und  suchen  nach  neuen  Unterlagen  fiir  sie. 

Ich  deutete  bereits  an,  daB  mir  Kurth  mehr  fiir  hermeneutische,  das  assozia- 
tive  Element  in  der  Musik  betonende  Erorterungen  begabt  erscheint  als  fiir 
formale  musiktheoretische  Untersuchungen.  Dort  bewahrt  sich  seine  hochst 
reizbediirftige,  feinnervige  Romantikernatur.  Bisweilen  nahert  sich  seine 
Darstellung  bedenklich  jener  musikalischen  Deutungsart,  die  als  ein  Neben- 
geschenk  der  Kunst  Wagners  zu  iippiger  Bliite  gekommen  ist,  z.  B.  wenn  er 
meint,  ein  paar  bisher  nicht  beachtete  steigende  oder  fallende  Tonbeziehungen 
im  Tristan  waren  kraft  dieser  ihrer  primitiven  metrischen  Eigenschaften 
imstande,  »die  dunklen  leitenden  Gewalten  des  Weltgeschehens  zu  versinn- 
bildlichen«  (S.  502).  Zu  solchen  und  ahnlichen,  die  rein  musikalisch-theo- 
retische  Fragestellung  beeintrachtigenden  hermeneutischen  Auslassungen 
wird  man  leicht  gefiihrt,  wenn  man  den  Dunst  spatromantischer  Mischkunst 
zu  lichten  versucht  zu  einer  Zeit,  wo  wir  das  gesetzliche  Gefiige  klassischer 
Werke  noch  nicht  klar  zu  erkennen  vermogen.  Wo  Kurths  Ausfiihrungen 
den  (mir  erfreulicheren)  Charakter  von  psychologischer  und  musiktheore- 
tischer  Analyse  annehmen,  wie  z.  B.  in  dem  gelungenen  Abschnitte  von  der 
»zwiefachen  Ausstrahlung  des  Bewegungsausdruckes«  (S. 488  ff.),da  hat  man 
den  Eindruck,  daB  solche  Einsichten  ebensosehr  oder  mehr  aus  absoluten 
Musikwerken  gezogen  sind. 


*     *  * 
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Kurths  Buch  fesselte  mich  vornehmlich  als  Bekenntnisschrift  fiir  die  Ge- 
schmacksrichtung  unserer  heute  tonangebenden  Kunstmusiker.  Als  solche 
nimmt  es  vielleicht  den  ersten  Piatz  ein  durch  Offenheit  und  Griindlichkeit 
der  Aussprache  und  ladt  somit,  wie  wenige  Biicher  dieses  Kreises,  den  Abseits- 
stehenden  zur  GegenauBerung  ein.  Nur  durch  entschiedenes  Entgegenstellen 
von  Geschmacksbekenntnissen  (ohne  sich  iiberzeugen  zu  wollen)  kann  unsere 
Kunstlage  beleuchtet  werden.  In  dieser  Absicht  bemerke  ich  noch: 
So  wenig  man  durch  Stimmensammeln  und  Abzahlen  der  Urteile  die  hohere 
ZweckmaBigkeit  einer  asthetischen  Geschmacksrichtung  vor  einer  anderen 
zu  beweisen  versuchen  darf,  so  gibt  es  doch  auf  dem  Felde  der  Kunst  eine 
Instanz,  der  man  (mit  Kant)  den  Namen  Gemeinsinn  geben  mag.  Die  Idee 
dieses  Gemeinsinns  steht  uber  jedem  asthetischen  Urteilen,  auch  uber  dem 
im  sinnlichen  Reiz-  und  Triebspiel  noch  vorwiegend  befangenen.  Alles  kiinst- 
lerische  Bewerten  zielt  letzthin  nach  Allgemeingiiltigkeit,  so  fern  es  ihr  auch 
noch  stehen  mag.  So  mufi  man  jedem,  dem  Kunst  eine  ernstliche  Angelegen- 
heit  des  Lebens  ist,  das  Ansinnen  als  sein  gutes  Recht,  ja  »gleichsam  als 
Pflicht«  zugute  halten,  seinen  Geschmack  als  den  richtigen,  d.  h.  als  den  all- 
gemeingiiltigen,  menschenverbindenden  hinzustellen.  Die  menschenvereini- 
gende  Macht  der  Kunst  ist  nur  eine  Idee;  im  Empirischen  ist  die  Kunst  leider 
oft  eine  Schranke  zwischen  den  Menschen.  Eine  unerbittliche  Aufriittlerin, 
zeigt  sie,  in  wie  weiter  Ferne  uns  noch  echte  Menschheitskultur  liegt.  Das 
mit  ehrlichem  Bedauern  sich  gegenseitig  zu  sagen,  ist  Pflicht,  die  Kurth  aber 
ubertreibt.  Sein  Eifer  geht  so  weit,  daB  er  gelegentlich  (S.  330,  Anm.)  den, 
der  ihm  im  Kiinstlerischen  nicht  beipflichtet,  der  Albernheit,  » Autoritaten- 
heuchelei«,  ja  kurzweg  moralisch  unlauterer  Gesinnung  zeiht.  Dergleichen 
gibt  es  leider,  denn  reines  asthetisches  Urteilen  ist  eine  ideale  Forderung,  die 
ebenso  selten  erfullt  wird,  wie  absolute  sittliche  Freiheit  oder  iogische  Kon- 
sequenz,  und  damit  muB  man  sich  abfinden.  Ein  wissenschaftliches  und 
asthetisches  Urteil  miiBte  gelassener  ausfallen,  und  solche  Gereiztheit  iiber- 
zeugt  am  letzten  in  kiinstlerischen  Angelegenheiten. 

*      *  * 

Die  Tatsache,  daB  sich  der  Zahl  und  dem  Gewicht  nach  bedeutende  Verstandes- 
und  Geschmacksurteile  gegen  Wagner  und  die  ihm  verwandten  Geistes-  und 
Kunstrichtungen  seit  ihrem  Auftreten  bis  heute  angesammelt  haben,  mochte 
ich  nicht  gegen  Kurths  Uberwertung  der  Kunst  des  Bayreuthers  anfiihren 
als  einen  Beweis,  daB  sein  Buch  fiir  eine  nur  recht  bedingte  Schonheit  wirbt. 
Ich  stelle  diese  Tatsache  nur  fest  und  fiige  hinzu,  daB  die  Loslosung  von 
diesem  machtvollsten  Vertreter  einer  auf  Prunk  und  Wirkung  um  jeden 
Preis  gerichteten  Kulturepoche  erfreuliche  Fortschritte  macht.  Das  langsame 
Aufsteigen  eines  Geistes  wie  Cari  Spitteler,  Selbstbekenntnisse  und  Absagen 
an  den  Dichter  Wagner,  wie  die  eines  Thomas  Mann  sagen,  daB  dieser  ge- 
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fahrliche  Verblender  bald  seine  Macht  verloren  haben  wird.  Die  Musiker,  die 
am  tiefsten  in  seine  Zauberwelt  verstrickt  sind,  hinken  hier  naturgemaB  nach. 
Sie  sind  noch  beschaftigt,  Bruckner,  einen  mit  intellektueller  Insuffizienz  ge- 
schlagenen  Mann,  als  »Meister  der  Form«  und  Vollender  Beethovens  zu  ent- 
decken.  Ich  glaube,  hier  liegt  der  Gipfel  der  asthetischen  Verwirrung,  und 
Kurth  hat  ihn  im  Verein  mit  A.  Halm  und  einigen  anderen  wolben  helfen. 
Mir  erscheint  die  Uberschatzung  der  Musik  Bruckners  darum  besonders 
symptomatisch  fiir  den  spatromantischen  Geschmack,  weil  sie  die  Unter- 
wertung  der  intellektuellen  Urteilskraft,  die  bei  jedem  Kunstgenie,  wenn 
auch  nur  latent  und  potentiell  verhalten  mitwirkt,  von  seiten  unserer  Theo- 
retiker  und  Astheten  beweist.  Wer  Beethovens  und  Bruckners  Sinfonien 
gleicherweise  liebt,  beweist,  daB  er  sich  der  fiir  einen  groBen  Musikbau  typi- 
schen,  rhythmisch-organisierenden  Ausdrucksfaktoren  nicht  bewuBt  ge- 
worden  ist.  Fiir  ihn  ist  Komponieren  gleich  Improvisieren,  und  das  ist  es  in 
der  Tat  fiir  die  Mehrzahl  unserer  Musiker.  Eigentliche  Tonkiinstler,  d.  h. 
bewuBte  originale  Gestalter  gibt  und  gab  es  zu  allen  Zeiten  lmmer  nur  ganz 
wenige.  Wer  die  wahrhaft  staunenswerte  Ausnahmenatur  eines  Bach  oder 
Beethoven  erkannte,  wird  fiir  Kiinstler  wie  Wagner  oder  Bruckner  nur  als 
Gegengestalten  Interesse  haben. 

*      *  * 

Mir  scheint,  unsere  Kunstforscher  begeistern  sich  zu  willig  fiir  schwer  ver- 
einbare  Gegensatze  und  verwechseln  zu  oft  das  Interessante  mit  dem  Schonen. 
Nichts  aber  ist  kunsterzieherisch  bedenklicher,  denn  es  befordert  die  all- 
gemeine  Ratlosigkeit.  Produktive  Generationen,  die  einen  Kunststil  hatten, 
waren  beschrankter,  aber  selbstgewisser  in  ihrem  Geschmack.  Alle  typisch 
kiinstlerischen  Geister  miissen  einen  einseitigen  rigorosen  Geschmack  haben, 
nur  befangen  in  ihrem,  als  hochste  Gunst  erschauten  Schonheitsideal.  Ein- 
seitigkeit  des  Geschmacks  bedeutet  immer  hochste  Energie  des  Erfiihlens, 
sei  es  eines  berauschenden  oder  eines  reinigenden  Gliickes.  Je  verfeinerter 
das  Individuum,  je  ausgewahlter  die  Nahrung.  Der  Omnivore  hat  wohl  die 
groBte  Aussicht,  die  Erde  mit  seiner  Art  zu  besiedeln,  der  kiinstlerische  Mensch 
aber  kann  hier  nur  ein  absonderlicher  fliichtiger  Gast  sein. 
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RUDI  STEPHAN 

EINE  ANSPRACHE 
VON 

KARL  HOLL- FRANKFURT  a.  M. 

E r  ist  einer  von  den  Toten  des  Weltkrieges.  Sie  alle,  Unzahlige,  haben  auf 
unsere  Verehrung  Anspruch.  Doch  er,  der  einzelne,  der  Kiinstler,  ist 
uns  besonders  teuer.  Denn  er  hat  in  seiner  musikalischen  Sphare  einen  ein- 
samen  Rang  eingenommen  und  schon  in  jungen  Jahren  eine  Bedeutung  ge- 
wonnen,  die  uns  berechtigt,  von  seiner  Berufung  zu  reden.  Wir  sehen  in 
Stephan,  bildlich  gesprochen,  einen  Stern,  der  in  der  Abendrote  eines  Mensch- 
heitstages  aufglomm,  uns  zunehmenden  Lichtes  in  die  Morgenrote  eines  neuen 
zu  geleiten.  Wir  sehen  in  ihm,  niichtern-sachlich  und  geschichtlich  gesprochen, 
einen  musikalischen  Mittler  zwischen  der  verloschenden  Romantik  der  Jiingst- 
vergangenheit  und  der  dammernden  Klassik  einer  erwiinschten  Zukunft.  Als 
solch  ein  Mittler  ist  Stephan  zugleich  ein  Stiick  Prophet  gewesen.  Doch  sein 
Bestes,  Entscheidendes  steht  auBerhalb  zeitlicher  Beziehung,  besteht  in  der 
starken,  weiten  und  zentrierten  Personlichkeit,  in  der  Eigenart  und  Macht 
ihres  menschlich-kiinstlerischen  Wesens  und  Wesensausdruckes. 
Stephan  ist  »eine  Natur «;  in  Goethes  Sinne.  Wer  das  erkannt  hat,  wer  des 
Kiinstlers  Wirken  innerhalb  seiner  Epoche  und  innerhalb  seines  Kunst- 
bezirkes  erlebt  und  verspiirt  hat,  dem  erscheint  seine  Entwicklung  wie  von 
guten  Genien  nach  dem  Bediirfnis  der  Zeit  geleitet. 

Aus  der  Mischung  des  vaterlichen,  rheinhessisch-baurischen  und  des  miitter- 
lichen  badisch-burgerlichen  Blutes  erstand  ein  siidwestdeutscher  Typ  von 
Eigenwillen  und  offenen  Sinnen,  von  Disziplin  und  Weichheit,  von  Giite  und 
Reinheit  des  Herzens;  im  ganzen  vermittelnd  zwischen  germanischer  und 
romanischer  Art,  doch  wurzelnd  und  webend  im  deutschen  Wesen.  Ernst, 
Innerlichkeit,  Verantwortungsgefiihl  —  diese  Wahrzeichen  deutschen  Kunst- 
schaffens,  haben  auch  Stephan  den  Weg  gewiesen.  Dieser  Weg  aber  fiihrte 
den  schon  im  Knabenalter  von  der  Musik  Besessenen  nach  vorzeitig  abge- 
brochener  Gymnasialzeit  durch  die  Werkstatten  von  Bernhard  Sekles  (Frank- 
furt)  und  Rudolf  Louis  (Miinchen)  in  raschem  Laufe  in  die  Freiheit  eigenen 
Schaffens. 

Das  Ziel  dieses  Schaffens?  Musik  und  nichts  weiter. 

Die  Romantiker  haben  die  »Musik  als  Ausdruck«  gepflegt  und  gedeutet; 
Plankler  der  Moderne  die  »Musik  als  Form«  dagegen  ausgespielt.  Stephan 
mochte  solche  auf  Einseitigkeit  hinauslaufende  Spaltung  nicht  anerkennen. 
Er  wuBte,  daB  groBe,  dauernde,  »klassische  «  Kunst  nur  aus  der  Durchdringung 
der  beiden  Zeugungselemente  erwachsen  kann,  daB  ihr  Ausdruck  geformt 
und  ihre  Form  Ausdruckes  voli  sein  muB.  Um  keinen  Zweifel  dariiber  auf- 
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kommen  zu  lassen,  verzichtete  er  auf  jedes  herkommliche  Formschema,  auf 
jedes  Programm,  jede  poetische  Oberschrift  und  nannte  als  erster  unter  den 
jungen  deutschen  Musikern  und  mit  beispielgebendem  Erfolg  seine  nach 
selbstgestellter  Regel  gefiigten  Kompositionen,  soweit  sie  rein  instrumentaler 
Art  sind,  nur  »Musik«:  »Musik  fiir  sieben  Saiteninstrumente «  —  »Musik  fiir 
groBes  Orchester«  —  »Musik  fiir  Geige  und  Orchester«.  Und  wie  in  diesen 
Grundfragen  asthetischer  Anschauung  und  Gestaltung,  so  beschreitet  er  auch 
in  musikalisch-stilistischer  Hinsicht  den  Weg  der  Zusammenfassung. 
Die  Stunde  seiner  Geburt  hat  Stephan  noch  in  den  Zauberkreis  des  iiber- 
machtigen  romantischen  Tondichters  Richard  Wagner  versetzt.  Musik  als 
Ausdruck,  als  Ausdruck  poetisch-dramatischer  Idee  und  tiefer  geistiger  Schau, 
als  legitime  Gefahrtin  des  Gedankens  wie  des  gedanken-  und  gefiihlsbefrach- 
teten  Wortes,  trat  vor  die  jugendlich  empfangliche  Seele;  das  noch  unauf- 
geschlossene  Gemut  des  Knaben  vornehmlich  durch  den  Rausch  einer  schier 
grenzenlosen  Klangsinnlichkeitund  Klangseligkeit  beriickend.  Der  erwachende 
Jiingling  hat  dann  staunenden  Auges  und  Ohres  den  Aufstieg  des  neuen  Gottes 
Richard  StrauB  miterlebt;  des  Meisters,  der  sich  zwar  auch  dem  romantischen 
Ausdrucksideale  verschrieb,  ja  sogar  dessen  klangliche  Mittel  zu  unerhorter 
Virtuositat  ausbaute,  der  zugleich  aber  auf  Grund  eines  kraitigen  Erbes  an 
unmittelbarem  Musikertum  und  auf  Grund  sorglicher  klassizistischer  Schulung 
Musik  auch  als  unbefangenes  Spiel  und  als  eigengesetzliche  geistige  Gestaltung 
zu  schauen  und  zu  schaffen  imstande  war.  Doch  welch  ein  Unterschied  im 
Schicksal  und  Wirken  der  beiden  Meister !  Wagner  hat  als  Opfer  und  als  Be- 
zwinger  seines  Damons  mit  epochaler  Wirkung  die  Bliite  der  deutschen  Ro- 
mantik in  Tonen  zusammengefaBt  und  ihren  Geist  mitbestimmt.  Sein  Nach- 
fahre  StrauB,  Trager  eines  leichteren  Loses  und  Genosse  einer  die  romantische 
Idee  mehr  und  mehr  verauBerlichenden,  dem  Ubermute  der  Aufklarung  und 
der  Zerstreuung  verfallenden  Zeit,  ist  deren  Lockungen  in  manchen  Zugen 
seines  Schaffens  gefolgt,  ja  erlegen.  Dieser  Unterschied  aber  ist  Stephan,  dem 
jiingeren,  unzeitgemaBen,  innerer  Hoheit  vollen,  bei  aller  Bewunderung  fiir 
die  echten  Werte  von  StrauBens  Schaffen,  auf  die  Dauer  nicht  verborgen  ge- 
blieben.  Der  Aufstrebende  sah  sich  zur  Frage  nach  dem  tiefsten  Grunde  seiner 
Beobachtung  gedrungen  und  erkannte  die  Gotterdammerung  der  Romantik, 
der  romantischen  Musik  wie  des  romantischen  Geistes  schlechthin.  Er  sah 
Wotan- Wagner  in  die  Verklarung  der  Sage  eingegangen,  Loge-StrauB  indessen 
erschien  ihm  zugleich  als  Element  der  Auflosung  wie  des  Neuaufbaues;  doch 
keinesfalls  als  dieses  Neuaufbaues  Erfiiller.  War  dieser  kiinftige  Neugestalter 
sonst  etwa  schon  in  Sicht?  Gab  es  wenigstens  Anzeichen  fiir  sein  Nahen? 
—  Zu  sehen  war  er  noch  nicht.  Und  was  etwaige  Vorzeichen  anlangt,  so 
wurden  damals  wohl  Symptome  einer  Umbildung  des  musikalischen  Stiles 
und  des  gesamten  Weltgefiihles  bemerkbar;  doch  wie  weit  sie  den  Aufgang, 
wie  weit  den  Untergang  ankiindigten,  war  einstweilen  noch  kaum  zu  er- 
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kennen.  Es  galt  also  fiir  Stephan  nach  der  Abrechnung  mit  der  Vergangen- 
heit,  sich  in  der  Gegenwart  selbst  zurechtzufinden,  sich  ganz  allein  mit  ihr 
auseinanderzusetzen. 

Doch  wie  sah  diese  Gegenwart  aus?  —  Da  war  einmal  die  von  Debussy  aus- 
gepragte  Klangfarbenkunst,  Impressionismus  genannt.  Eine  zwischen  Ur- 
spriinglichkeit  und  hochster  Verfeinerung  pendelnde,  iiberwiegend  mittelbare 
Art  der  Gestaltung.  Meist  von  stofflichen  oder  geistigen  Vorgangen  und  Vor- 
stellungen  ausgehend,  suchte  sie  lediglich  deren  klanglichen  Abglanz  zu  geben 
und  betrieb  deshalb  einseitig  die  Auswertung  der  akkordischen  und  iiberhaupt 
der  klangsinnlichen  und  koloristischen  Ausdrucksmittel,  wahrend  sie  die 
melodische  und  organisch-konstruktive  Seite  der  Musik  stark  zuriicktreten, 
ja  fast  verkummern  lieB.  Da  war  ferner,  um  die  Person  von  Arnold  Schonberg 
kreisend,  der  sogenannte  Expressionismus,  eine  wesentlich  vom  Intellekt  und 
Willen  angetriebene  Gestaltungsart,  die,  anfanglich  als  Reaktion  auf  den  Im- 
pressionismus, die  melodisch-lineare  Seite  der  Musik  fast  bis  zur  mathemati- 
schen  Kiinstelei  tiberspannte  und  den  Klang  zum  Ausdrucksmittel  zweiten 
Grades  herabdriickte,  bald  aber  auch  wieder  in  fanatischer  Rationalisierung 
jener  Klangfarbenkunst  den  Akkord  zum  Selbstzweck  musikalischen  Aus- 
druckes  erhob  und  zu  chaotischem  Treiben  entfesselte.  Stephan  sah  in  beiden 
Richtungen  notwendige  und  anregende,  weil  das  Ausdrucksgebiet  der  Musik 
erweiternde  Garungserscheinungen.  Er  hielt  sie  der  aufmerksamen  und  teil- 
nehmenden  Beobachtung  wert,  zumal  da  er  ihre  Keime  in  sich  selbst  ent- 
deckte.  Doch  konnte  er  sich  andererseits  der  Einsicht  in  ihre  geistige  und 
zeitgeschichtliche  Begrenzung  nicht  verschlieBen.  Indem  er  die  Gestaltungs- 
prinzipien  dieser  beiden  Hauptrichtungen  der  garenden  Moderne  teils  als  An- 
regungen  in  sich  aufnahm,  teils  selbsttatig  aus  sich  heraus  entwickelte  und 
indem  er  diese  gegensatzlichen  Stilelemente  einer  zusammenfassenden  Uber- 
windung  unterwarf,  ist  es  ihm  gelungen,  sich  eine  Tonsprache  zu  schaffen, 
die  ohne  Leugnung  ihrer  historischen  Herkunft  bemiiht  und  fahig  ist,  das 
Empfinden  der  jungsten  unromantischen  Gegenwart  im  Echo  seines  indi- 
viduellen  Schopfertumes  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Die  allgemeine  Pragung 
dieser  Tonsprache  ist  durch  Stephans  Verhaltnis  zur  Exotik  mit  bestimmt; 
denn  Stephan  hat  die  Kunst  der  sogenannt  primitiven  Volker  nicht  als 
modische  Schablone,  sondern  als  Beispiel  artverwandter  naturhafter  Gestal- 
tung aufgefaBt  und  in  sich  fortklingen  lassen.  Auch  Regers  Stil,  der  ja  in  ge- 
wissem  Grade  schon  Impression  und  Expression  einbezieht  und  dabei  doch 
fest  im  Boden  der  groBen  klassischen  Tonkunst  griindet,  ist  auf  Stephans 
Musik  nicht  ohne  vorbildlichen  EinfluB  geblieben.  Die  besondere  Bedeutung 
aber  empfing  diese  Tonsprache,  wie  gesagt,  durch  Art  und  AusmaB  der  Per- 
sonlichkeit  des  Komponisten. 

Die  physiologische  Fundierung  dieser  Personlichkeit  ist  vorhin  schon  umrissen 
worden.  Uber  ihr  AusmaB  soli  hier  nur  knapp  gesagt  werden,  daB  es  unge- 
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wohnlich  war  und  ins  Heroische  zielte.  Hoch  iiber  der  Eitelkeit  und  Ich- 
siichtelei  des  durchschnittlichen  Berufskiinstlertums  stand  dieser  wirklich 
Berufene,  unter  dem  Zwange  der  gefiihlten  Berufung  bestrebt,  sich  des  an- 
vertrauten  Pfundes  wiirdig  zu  erweisen,  sein  Wesen  durch  nie  rastende  Laute- 
rung,  Weitung  und  Erhohung  ins  Uberpersonliche,  Gemeingiiltig-Bedeutungs- 
volle  zu  steigern.  Wieweit  Stephan  dieses  Ideal  erreicht  hat,  wieweit  er  es 
bei  langerer  Lebensdauer  noch  hatte  erfiillen  konnen,  dariiber  gehen  die  An- 
sichten  begreiflicherweise  auseinander.  Es  gibt  Leute,  die  in  Stephan  tat- 
sachlich  den  »kommendenMann«,  jenen  ersehnten  Griinder  eines  neuen  musi- 
kalischen  Mythus  oder  zumindest  den  unmittelbaren  Vorlaufer  eines  derart 
bahnbrechenden  Neuformers  gesehen  haben  und  noch  sehen.  Es  gibt  andere, 
die,  fortschrittstrunken  und  wahrhaft  oberflachlich,  von  ihm  abgeriickt  sind, 
weil  seine  musikalische  Sprache  angeblich  »schon  wieder  iiberholt«  sei.  Doch 
in  einem  f  inden  sich  alle,  denen  er  iiberhaupt  nahegekommen,  zusammen: 
in  der  Anerkennung  seiner  jedenfalls  ganz  ungewohnlichen  Erscheinung  und 
Begabung. 

Die  hat  sich  in  groBen  Ziigen  zunachst  in  den  Friihwerken:  »Musik  fur  sieben 
Saiteninstrumente«,  »Liebeszauber«  (fiir  Bariton  und  Orchester)  und  in  den 
ersten  Liedern  angezeigt,  ist  dann  in  den  Musiken  »fiir  groBes  Orchester «  und 
»fiir  Geige  und  Orchester  «  deutlicher  und  reifer  hervorgetreten  und  schlieBlich 
in  der  Oper  »Die  ersten  Menschen«  am  machtigsten  und  auffalligsten  offenbar 
geworden.  Wir  bewundern  an  diesem  kleinen,  aber  schwerwiegenden  Lebens- 
werke  die  gedrungene  Kraft  des  Melos  und  Rhythmus,  die  Klarheit  der  For- 
mung,  die  Reinheit  des  Kolorits  und  die  Schlichtheit,  Wahrheit,  Wirklichkeit 
der  Empfindungssprache.  Halten  wir  uns  diese  seine  Tugenden  in  ihrer  Ge- 
samtheit  und  Verbundenheit  vor  Augen,  ziehen  wir  zur  Vervollstandigung  des 
geistigen  Aspektes  etwa  noch  den  Gefiihls-  und  Gedankengehalt  der  von 
Stephan  vertonten  Dichtungen  heran,  der  von  den  Dominanten  Liebe  und 
Tod  beherrscht  wird,  dann  erkennen  wir,  daB  der  aus  romantischer  Tradition 
durch  die  Richtungen  der  tastenden  Gegenwart  hindurch  zu  neuer  gesam- 
melter  Gestaltung  gelangte  Komponist  als  ein  musikalischer  Kiinder  des  im 
schmerzlichen  Krampf  des  Krieges  erst  vollends  geborenen  »neuen«  Menschen 
und  »neuen«  Geistes  gelten  darf.  Jenes  Menschengeistes  und  Geistmenschen, 
der  nach  dem  »Schein«  der  Vergangenheit  ein  neues  »Sein«  der  Gegenwart 
und  Zukunft  aufzurichten  entschlossen  ist. 

Doch  die  feindliche  Kugel  hat  vor  dieser  Sendung  des  Kiinstlers  nicht  halt- 
gemacht.  Sie  hat  ihre  Schuldigkeit  getan  und  den  achtundzwanzigjahrigen 
Unteroffizier  Stephan,  der  im  Zivilberuf  Musiker  war  und  als  solcher  schon 
weithin  sichtbar  aus  seiner  Generation  hervorragte,  einfach  niedergestreckt. 
Uns  bleibt  nur  die  Trauer  um  den  Toten  und  das  Werk  des  Lebendigen. 


■ 
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DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (4.  November  1923,  Berlin).  —  »Musik  und  Wortklang« 
von  Leonore  Kiihn.  Die  Verfasserin  bespricht  das  neue  Buch  »Das  Schicksal  der  Musik  von 
der  Antike  zur  Gegenwart«  von  Erich  Wolff  und  Kari  Petersen  ablehnend  und  kommt  zu 
dem  SchluB,  daB  dieses  Werk  uber  Musik  in  Wirklichkeit  ein  tatsachlich  musikfeindliches 
Buch  zu  nennen  ist,  da  es  alle  Musik  vom  Standpunkt  des  Dichters  und  nicht  dem  des 
Musikers  betrachtet. 

—  Nr.  552  (28.  November  1923).  — »Das  Genie  in  Geldnot«,  ein  bisher  unbekannter  und  un- 
gedruckter  Brief  Richard  Wagners  vom  15.  April  1847  aus  Dresden.  Es  handelt  sich  hier  um 
einen  Brief,  von  dem  der  Adressat  unbekannt  ist;  das  Autograph  befindet  sich  in  der  Samm- 
lung  Georg  Schweitzers  in  Berlin.  Leider  ist  es  durch  Raumknappheit  uns  versagt,  den  ganzen, 
sehr  langen  Brief  Wagners  hier  zum  Abdruck  zu  bringen,  doch  seien  einige  wesentliche 
Stellen  hier  wiederholt.  Der  an  einen  werehrtesten  Herrn  und  Freund«  gerichtete  Brief  enthalt 
zunachst  eine  Entschuldigung,  daB  der  Schreiber  sich  mit  der  Bitte  um  ein  »Heilmittel,  das  ich 
bereits  kenne  und  Ihnen  genau  bezeichnen  kann«,  an  den  Adressaten  wendet.  Wagner  prazi- 
siert  in  folgendem  sein  »Oheh.  Vor  zwei  Jahren  (also  1845)  schrieb  er  die  letzte  Note  an  der 
Partitur  des  »Tannha.user«.  Seitdem  besteht  alles  Vollendete  in  einem  einzigen  Akte  einer 
neuen  Oper.  Er  findet,  von  Sorgen  und  Kummer  iiberhauft,  nicht  die  Zeit  zu  ruhiger  Arbeit. 
Sein  »Chefa  vermittelte  ihm  zwar  vor  einem  Jahre  (1846)  eine  Anleihe  aus  dem  Theater- 
pensionsfonds,  deren  Hohe  aber  Wagner,  gedrangt  durch  die  Not  des  Augenblicks,  zu  gering 
angegeben  und  erbeten  hatte.  Er  hofft  nun  auf  die  Auffiihrung  seines  »Rienzi«  in  Berlin, 
durch  die  er  micht  nur  eine  Vermehrung  seines  Rufes,  sondern  namentlich  auch  seiner  Ein- 
nahmev  entgegensieht.  Doch  er  hat  »keinen  sehnlicheren  Wunsch,  als  diese  bevorstehende 
Wendung  seines  Schicksals  in  Ruhe  abwarten  zu  konnena.  Seine  Bitte  um  pekuniare  Unter- 
stiitzung  richtet  sich  im  folgenden  nun  nicht  allein  an  jenen  »verehrten  Herrn  und  Freund«, 
sondern  er  hofft  auch,  »dafi  eine  so  freundliche  und  reiche  Dame,  wie  Madame  Klapperbein, 
vielleicht  nur  zu  wissen  brauchte,  wie  es  um  einen  Menschen  seines  Gteichen  steht  und  wie 
ihm  zu  helfen  wdre,  um  sich  der  Gelegenheit  selbst  zu  freuen,  wie  ein  guter  Geist  da  erscheinen 
zu  konnen,  wo  dieses  elende  Geld  und  die  daraus  entstehende  Sorge  die  Bliiten  des  Geistes 
zu  verderben  drohH.  Auch  weiterhin  ist  von  Madame  Klapperbein  die  Rede.  Er  bittet  gerade 
den  Adressaten  als  »gegenseitigen  Freund«  um  seine  Vermittlung  bei  Madame,  ihm  ein  Dar- 
lehen  von  1000  Talern,  die  er  sich  verpflichtet  am  1.  Mai  1848  und  am  1.  Mai  1849  in 
Raten  von  500  Talern  mit  den  iiblichen  Zinsen  zuriickzuzahlen,  zu  gewahren.  »Wollen  Sie 
nun  mein  Fiirsprecher  sein  und  mich  der  freundlichen  Teilnahme  der  Madame  Klapperbein 
empfehlen? «  Und  weiter  versichert  Wagner  beide,  den  Vermittler  und  die  Geberin,  seiner 
»unvergdngtichen  Dankbarkeit,  die  er  offen  auszusprechen  nie  Anstand  nehmen  wiirde,  denn 
uberhaupt  habe  er  keine  Scheu  zu  tragen,  es  der  Welt  zu  verbergen,  wie  schwer  es  ihm  wird, 
auf  dem  ihm  vorgezeichneten  Wege  vorwdrts  zu  schreiten,  da  sie  selbst  (Madame  Klapperbein) 
ja  weiji,  dafi  sein  Dichten  und  Trachten  kein  unwiirdiges  sei«. 
<rERMANIA  Nr.  304  (2.  November  1923,  Berlin).  — »Vom  Nationalen  und  Internationalen  der 
Musik «  von  Heinz  Hakemeyer.  Der  Verfasser  weist  nach,  dafi  die  Musik  trotz  ihrer  allen 
verstandigen  Sprache  nicht  international  gewollt  sein  darf,  sondern  ihre  Wurzeln  im  Natio- 
nalen haben  muB.  Nur  eine  wirklich  national  geborene  Musik  werde  auch  internationale  Be- 
deutung  gewinnen  konnen.  Der  Autor  legt  dies  an  Beispielen  dar:  »So  paradox  es  klingt, 
aber  Tatsache  ist's,  wie  die  Musikgeschichte  es  beweist,  daB  nur  nationale  Komponisten, 
deutlicher  gesagt:  Komponisten  von  durchaus  nationaler  Eigenart  —  dauernde  internationale 
Bedeutung  haben,  dagegen  die  sich  international  gebardenden  Komponisten  nur  zu  bald  der 
Vergessenheit  anheimf  allen. — Damit  man  mich  nicht  falsch  versteht,  mochte  ich  nebenbei 
bemerken,  den  Begriff  >national<  in  der  Kunst  nicht  mit  dem  der  Politik  identisch  zu  setzen, 
wie  nur  zu  gern  von  manchen  Seiten  eine  Verwirrung  der  Begriffe  herbeigefuhrt  wird.  Das 
Nationale  in  der  Kunst  ist  die  unbewuBte  Hervorhebung  des  durchaus  volkisch  Eigenartigen 
von  seiten  des  Komponisten  das  Hervorkehren  des  Personlichen.  Jeder  groBe  und  wahre 
Kiinstler  kann  nicht  anders  denn  national  sein.  International  sein  ist  gleichbedeutend  mit 
dem  Verleugnen  der  eigenen  Personlichkeit. « 
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HANNOVERSCHER  KURIER  Nr.  567  (29.  Oktober  1923). — »Der  Orchesternachwuchs«  von 
Th.  W.  Werner.  Der  Verfasser  zeigt,  daB  heute  vom  Orchestermusiker  weit  mehr  verlangt 
wird  als  friiher.  Dies  ist  insbesondere  bedingt  durch  die  immer  subtiler  und  »solistischer« 
werdende  Art  der  Instrumen tation,  die  sich  der  Kammermusik  immer  mehr  nahert.  Darum 
sei  sorgfaltigstes  Studium  und  vorsichtigste  Auswahl  geboten. 

LEIPZIGER  TAGBLATT  (28.  Oktober,  25.  November  1923). — Hans  Schnoor  fahrt  in  der 
Veroffentlichung  von  Mahler-Briefen  an  Max  Staegemann  fort  (»Aus  Gustav  Mahlers  Leipziger 
Zeit«).  Der  erste  Brief  aus  Prag  (kurz  vor  seinem  Antritt  in  Leipzig)  spricht  von  den  Sorgen 
um  Engagements  und  Spielplan.  Doch  noch  waren  ihm  auch  hier  die  Schwingen  gebunden. 
Andere  Briefe  zeigen  den  jungen  Kapellmeister  im  Kampf  um  eine  ihm  wiirdige  Stellung, 
die  ihm  in  Leipzig  versagt  blieb.  So  schied  er  —  und  wie  konnte  es  bei  Mahler  anders  sein  — 
ohne  Groll  nachzutragen.  Der  letzte  Brief  vom  20.  Dezember  1888  aus  Budapest  zeigt  Ver- 
ehrung  —  ja  fast  Liebe  —  fiir  Staegemann,  mit  dem  er  auseinandergegangen  war  mit  einem 
schmerzlichen  MiBklang. 

OSTSEEZEITUNG  Nr.  442  (Stettin). — »Musik  und  Schule«  von  F.Sudan.  Ankniipfend  an 
die  Denkschrift  des  Ministeriums  laBt  der  Verfasser  einige  Ausziige  daraus  folgen. 

—  Nr.  467.  »Von  deutscher  Seele«  von  W.  Riezler.  AnlaBlich  der  Erstauffiihrung  in  Stettin 
eine  Einfiihrung  in  Pfitzners  groBe  Kantate. 

STUTTGARTER  NEUES  TAGBLATT  Nr.  502  (24.  November  1923).  —  »Stuttgarter  Gluck- 
Erinnerungen «  von  Wilhelm  Widmann.  Verfasser  gibt  einen  historischen  Oberblick  der 
Gluck-Pflege  in  Stuttgart  von  der  ersten  Gluck-Auffuhrung  am  12.  Mai  1784  bis  auf  den 
heutigen  Tag.  Bildet  doch  die  Wiedererweckung  der  »Alkestis«  in  der  urspriinglichen  Wiener 
Fassung  am  Landestheater  den  Gegenstand  lebhaftesten  Interesses. 

SUDDEUTSCHER  MUSIKKURIER  (Frankischer  Kurier)  Nr.  293  (25.  Oktober  1923,  Niirn- 
berg).  — »Theater  und  neuklassischer  Tanz«  von  Lotte  Neelsen.  — »Neue  Forschungen  uber 
die  Musik  der  primitiven  V61ker«  von  Felix  v.  Lepel. 

—  Nr.  307  (8.  November  1923,  Niirnberg).  — »Meine  Liebe  zur  Musik«  von  Richard  Wetz.  — 
»Richard  Wetz«  von  Peter  Raabe. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  523  (4.  November  1923,  Berlin).  — »Gesellschaft,  Staat  und  Musik« 
von  Adolf  Weifimann.  Der  Verfasser  iiberblickt  die  immer  brennender  werdende  Not  unseres 
Musiklebens.  Er  sieht  mit  Schrecken  vollige  Verodung.  Es  folgen  daraus  Winke  und  Finger- 
zeige,  wie  die  Lahmheit  des  Musiklebens  aufgeriittelt  werden  kann,  wie  dem  Kiinstler  ge- 
holfen  werden  muB,  seine  Werke  dem  Publikum  zuganglich  zu  machen.  Der  Autor  zeigt,  wie 
der  Staat  Moglichkeiten  besitzt,  der  Kunstverodung  zu  steuern.  Der  »Gesellschaft«  ruft  Weifi- 
mann mahnende  Worte  zu,  auch  das  ihrige  an  einem  notwendigen  Rettungswerk  zu  tun. 
»Aber  tauschen  wir  uns  nicht:  das  Entscheidende  kann  nur  von  innen  heraus  geschehen. 
Aus  den  Kreisen  der  Gesellschaf  t  miissen  in  dieser  Zeit  drohender  geistiger  Verodung  und  des 
uberhandnehmenden  Kitsches  die  Antriebe  zu  einer  Weiterbildung  des  Musiklebens  kommen. 
Kiinstlerische  Menschen  sammeln  sich  in  Privathausern;  ein  neues  Werk  erklingt  hier  wie 
von  ungefahr  zum  ersten  Male;  man  stimmt  ihm  zu,  fordert  seine  offentliche  Auffiihrung. 
Das  war  einmal,  in  dem  Berlin  vor  hundert  Jahren,  vor  Beginn  eines  Betriebes,  so  Sitte. 
Schon  heute  geschieht  es  wieder,  heute  in  einer  vollig  veranderten  Zeit,  wo  ein  grofier  Teil 
der  Produktion  auf  das  Kammermusikalische  zielt.  Denn  es  fehlt  nicht  an  Forderern.  Aber 
ihre  Zahl  muB  wachsen.  Weiter:  junge  Menschen  treten  zusammen  und  bilden  kleine  Or- 
chester.  Das  regt  die  Produktion  an.  Man  sieht,  es  gibt  Kraftquellen  genug,  eine  deutsche 
offentliche  Musik  zu  speisen.  Aber  alle  fiir  sie  in  Betracht  kommenden  Mittel  miissen  frei 
nebeneinander  wirken.  Das  Musikleben  als  produktive  Leistung:  ein  Ziel,  auch  heute,  gerade 
heute  erreichbar.« 

—  Wilhelm  Altmann  spricht  uber  »Die  Notwendigkeit  einer  internationalen  Bibliographie  der 

Musikliteratur«  in  dem  Anzeigenblatt  der  Deutschen  Musikalienhandler:  Musikalienhandel 

und  Vereinswahlzettel  (Nr.  55,  2.  November  1923,  Leipzig). 
ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Heft  44—47  (2.,  16.  November  1923,  Berlin).  —  »Atonale 

Geschichtsklitterung«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Waldemar  v.  BauBnern«  von  Hermann 

Keller. 

HELLWEG  Heft  42  (17.  Oktober  1923,  Essen). — »Das  Deutsche  in  der  Musik «  von  Reinhold 
Zimmermann. 
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MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  Heft  9  (November  1923,  Wien).  —  »Der  schaffende  Ton- 
kiinstler  und  die  Musikkritik«  von  Paul  Marsop.  — »Der  UbermaBige«  von  Paul  Bekker.  — 
»Philipp  Jarnach«  von  Hugo  Leichtentritt.  — »Operetten  von  Opernkomponisten«  von  Ernst 
Decsey.  — »Zehn  Jahre  Konzerthaus«  von  R.  St.  Hoffmann. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Heft  27— 30  (27.  Oktober,  10.  November 
1923,  Koin). — »Joseph  Mefiners  Kirchenwerke «  von  Otto  Ursprung. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  Heft  43— 47  (24.,  31.  Oktober,  7.,  21.  November 
1923,  Berlin).  —  »Unbekannte  Liszt-Briefe«  von  Felix  v.  Lepel.  Sechs  Briefe  an  Felix  Draeseke. 
—  »Die  Herbstwoche  fiir  Kunst  und  Wissenschaft  in  Kiel «  von  Prof.  Bessell. 

DER  TURMER  XXVI/i  (Oktober  1923,  Weimar).  —  »Max  Reger«  von  Hugo  Holle. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Heft  17  (November  1923,  Leipzig).  — »  Auseinandersetzung  uber  das 
Wesen  der  neuen  Musik  «  von  Alfred  UeuJ3. — »Richard  Kaden«  von  Fritz  Reuter.  DerVerfasser 
widmet  im  vorliegenden  dem  in  Dresden  vor  wenigen  Monaten  verstorbenen  Musikpadagogen 
R.  Kaden  einen  warmen  Nachruf.  Er  erzahlt  kurz  sein  Leben,  um  sich  bei  seinem  Wirken 
und  Schaffen  aufzuhalten  und  den  im  Leben  verkannten  und  unbeachteten  bedeutenden 
Mann  nach  seinem  Tode  der  Mitwelt  ins  Gedachtnis  zu  rufen.  —  »Zwei  Schubert-Opern « 
Entgegnungen  von  Fritz  Busch  und  Georg  G6h.hr  in  dem  wohl  allen  noch  erinnerlichen  Streit, 
in  dem  Gohler  behauptete,  Buschs  Schubert-Bearbeitungen  seien  Falschungen  des  Originals 
und  voller  groblicher  Unrichtigkeiten. — »Handels  >Saul<  in  szenischer  Darstellung«  von 
Rudolf  Steglich. 

Bonmot  hier  eine  Stelle  finden:  »Lohengrin  in  der  Madchenschule.  Aus  dem  Aufsatze  einer 
hoheren  Tochter:  >Feierlich  werden  die  Gliicklichen  in  das  Brautgemach  geleitet.  Nachdem 
Lohengrin  lange  gesungen,  kann  Elsa  sich  nicht  langer  bezwingen  und  fragt  ihn,  welchen 
Geschlechts  er  sei.< « 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Jahrg.  VI,  Heft  1  (Oktober  1923,  Miinchen).  — 
Heinrich  Rietsch:  »Einige  Leitsatze  fiir  das  altere  deutsche  einstimmige  Lied«. — Eigel 
Kruttge:  »Aus  den  Reisetagebuchern  des  Grafen  Ludwig  von  Bentheim-Burgsteinfurt«. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  VI/8  (September  1923,  Altona-Wolfenbiittel).  —  »Ein  Wort  zur 
Verstandigung«  von  Hermann  Keller.  Verfasser  richtet  sich  gegen  die  neue  Auffassung,  die 
reine  Musik  vom  durchaus  Seelischen,  vom  »Gefiihl«  scharf  getrennt  sehen  will.  — »Bach- 
Hausmusik«  von  Theodor  Wallenberg.  —  »Max  Reger  und  unsere  Zeit«  von  Siegfried  Gunther. 
Der  Verfasser  weist  nach,  daB  die  unleugbar  starke  Personlichkeit  eines  Reger  fiir  die  Ent- 
wicklung  moderner  Musik  eine  durchaus  notwendige  war,  die  bisher  nur  zu  oft  verkannt 
wurde.  Er  zeigt  Wege  zum  tieferen  Verstandnis  Regerscher  Kunst.  —  »Ein  Ritornelk  von 
Ekkehart  Pfannenstiel.  Ankiipfend  an  ein  achttaktiges  Thema  eines  Liedes  von  Armin  Knab 
weist  der  Autor  daran  die  Ritornellform  nach  und  zeigt  die  formale  Meisterschaft  des  Kom- 
ponisten. 

AU S LAN D 

BERNER  TAGBLATT.  — »Der  Fail  Josephs-Legende«  von  Gustav  Renker.  Verfasser,  von  dem 
demnachst  im  Amalthea-Verlag  ein  Buch  iiber  Richard  StrauB  erscheinen  wird,  erinnert 
zunachst  an  den  Streit  und  das  Anathema-Geschrei,  die  sich  nach  Erscheinen  der  »Josephs- 
Legende« — besonders  im  Lager  der  StrauB-Gegner  —  erhoben.  Im  weiteren  wird  dann  ge- 
zeigt,  wie  der  Meister  durch  diese  Ballettmusik  den  groBen  Schritt  getan  hat,  das  Ballett 
aus  seiner  bisherigen  Oberflachlichkeit  zu  reiBen.  Die  Musik  wird  bis  ins  einzelne  zergliedert 
und  das  Werk  als  ein  Meisterwerk,  wohl  eines  StrauB  wiirdig  und  von  einem  bahnweisenden 
Wert,  dargetan.  Vor  allem  eine  ausfiihrliche,  tiefgehende  und  erschopfende  Arbeit  iiber  die 
»Josephs-Legende«,  ein  Werk,  das  bislang  von  Musikern  recht  stiefmiitterlich  behandelt  wurde. 

DER  BUND  Nr.  504  (25.  November  1923,  Bern).  (Nachdruck  aus  den  »Suddeutschen  Monats- 
heften«.)  — »Hans  v.  Biilow  und  der  Zirkus  Hiilsen«.  Hans  v.  Biilow  hatte  am  4.  Marz  1884 
in  der  Philharmonie  in  Berlin  coram  publico  vom  »Zirkus  Hiilsen«  gesprochen,  womit  die 
unter  der  Leitung  Herrn  v.  Hiilsens  stehende  Kgl.  Hofoper  in  Berlin  gemeint  war.  Die  Folge 
davon  war,  daB  das  Ministerium  des  Kgl.  Hauses  Biilow  den  Titel  eines  »Kgl.  preuBischen 
Hofpianisten«  entzog,  und  zwar  nattirlich  »unter  dem  Ausdruck  lebhaftesten  Bedauerns<i. 
Den  Brief,  den  Biilow  als  Antwortschreiben  sandte,  lassen  wir  hier  folgen: 
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Ew.  Excellenz  haben  mir  durch  die  gef.  Mittheilung  vom  10.  d.  einestheils  eine  groBe 
Uberraschung,  anderntheils  eine  nicht  geringere  Genugthuung  gewahrt.  Erstere,  insofern 
es  mir  seit  zwanzig  Jahren  (seit  meinem  Weggange  von  Berlin  1864)  unbekannt  war,  daB 
man  Allerhochsten  Ortes  sich  gemiiBigt  gesehen  hat,  mich  unter  die  sog.  Hofbeamten  zu 
zahlen;  letztere  durch  die  Aufhebung  einer  solchen  UnrechtmaBigkeit.  Aus  diesem  Grunde 
bedaure  ich  von  Ew.  Excellenz  »Ausdruck  lebhaftesten  Bedauerns«  keinerlei  Gebrauch 
machen  zu  konnen,  indem  ich  mir  vielmehr  aufs  innigste  dazu  Gliick  wiinsche,  mit  meinem 
Namen  nicht  mehr  in  der  Gesellschaft  hochst  zweideutiger  Subjekte  an  einem  Hofe,  mit 
dessen  Kunstbildung  nur  derjenige  weiland  Sr.  Majestat  des  Konigs  Cetewayo*)  con- 
currieren  darf,  figurieren  zu  miissen. 

Meiningen,  11.  April  1884.  Dr.  Hans  v.  Biilow. 

PRAGER  PRESSE  Nr.  314  (15.  November  1923).  —  »Gustav  Mahler  und  die  russische  Musik« 
von  Jati  Nevole.  Verfasser  schildert  die  Bemiihungen  Mahlers  um  die  Einfuhrung  der  Werke 
Tschaikowskijs  auBerhalb  RuBlands. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  22—26  (20.  Oktober,  3.,  10.,  17.,  24.  November  1923, 
Ziirich).  —  »Zu  Mozarts  Don-Juan-Ouverture«  von  E.  Refardt.  — »Max  Regers  Chorwerke« 
von  Hugo  Holle. — »Gute  Operntexte«  von  Eduard  Fueter. — »Die  Schicksale  der  Fest- 
messe  Beethovens«  von  Kari  Grunsky. 

DER  AUFTAKT  Heft  9  (25.  Oktober  1923,  Prag).  — »Das  moderne  Handel-Opernproblem«  von 
Hugo  Leichtentritt.  Der  Autor  wirft  einige  Fragen  auf,  die  er  dann  ausfiihrlich  beantwortet; 
so  erklart  er  zunachst  die  Wandlung,  die  wie  mit  einem  Schlage  eine  Handel-Renaissance 
hervorrief.  Er  geht  dann  tiefschiirfend  auf  den  Stil  der  Handel-Oper  und  die  Einstellung  ein, 
die  von  dieser  verlangt  wird,  um  zum  SchluB  ihre  Auswirkung  auf  die  »Moderne«  zu  beriihren. 
»Glucks  Ballettpantomimen  auf  der  Biihne«  von  Max  Arend.  —  »Richard  StrauB,  Lully 
und  Couperin«  von  Alfred  Rosenzweig.  Ein  interessanter  Beitrag  zur  Entwicklungsgeschichte 
von  Richard  StrauB,  der  ihn  einmal  wieder  so  recht  als  »Meister«  erscheinen  laBt.  — »Das 
neue  >Bach-Klavier< «  von  Adolf  Aber.**)  — »Johann  Dismas  Zelenka«  von  Otto  Schmid. 

THE  SACKBUT  IV/4  (November  1923,  London).  —  »Musik  im  Tagebuch  von  John  Evelyn« 
von  Jeffrey  Pulver.  Sehr  wertvolle,  interessante  Reflexe  auf  die  Musik  des  17.  Jahrhunderts 
in  England  werfen  die  Aufzeichnungen  aus  dem  Tagebuch  John  Evelyns,  eines  glanzenden 
Hofmannes  jener  Zeit. — Uber  »Moderne  Musik,  ihre  Wiirdiger  und  Herabsetzer«  schreibt 
Jerome  Hart.  Der  Verfasser  wendet  sich  gegen  einen  Artikel,  der  in  einem  Organ  der  modernen 
Musiker  erschienen  ist,  in  dem  gesagt  wird,  daB  die  moderne  Musik  besser  von  den  musi- 
kalisch  Unerzogenen  gewiirdigt  und  verstanden  wird  als  von  den  musikalisch  Gebildeten.  — 
G.  Reston  Malloch  spricht  uber  das  Verhaltnis  von  »Dichter  und  Komponist«  zueinander.  — 
Adelmo  Damerini  schreibt  einen  ausfuhrlichen  Artikel  uber  »Alfredo  Casella  und  die 
italienische  Musikrenaissance«.  Zu  Beginn  dieses  Jahrhunderts,  sofort  nach  dem  larmenden 
Erfolg  der  Mascagni-Opern,  begann  eine  neue  Epoche  fiir  die  italienische  Musik.  Und  zwar 
ging  man  einerseits  an  eine  Erneuerung  der  Oper,  die  nicht  langer  mehr  im  alten  Gleise 
weiterlaufen  konnte,  andererseits  tauchte  der  Wunsch  auf,  wieder  musikalische  Formen 
aufzunehmen,  die  auBerhalb  des  Theaters  lagen:  geistliche,  Lied-  und  Instrumentalkomposi- 
tionen.  Die  erste  Bewegung  brachte  die  teilweisen  Versuche  von  Puccini,  Zandonai,  Monte- 
mezzi,  Respighi  hervor  und  das  Wiederaufleben  des  Gedankens  der  komischen  Oper  in 
Pizzetti.  Die  zweite  Bewegung  befaBte  sich  mit  der  Griindung  einer  jungen  italienischen 
sinfonischen  Schule.  Eine  der  Hauptkrafte,  die  diesen  Wechsel  hervorgebracht  hat,  ist  Alfredo 
Casella.  Auf  dem  Felde  der  Instrumentalmusik  ist  er  das,  was  Pizzetti  dem  Musikdrama  ist: 
der  Pionier  der  Renaissance.  GroBe  Aktivitat  herrscht  tatsachlich  unter  der  jungen  Generation, 
die  durch  Casella  inspiriert  ist;  seine  Begeisterung  hat  ein  heiliges  Feuer  in  die  Herzen  der 
jungen  Italiener  gelegt,  das  gute  Resultate  zeitigen  muB. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  969  (November  1923,  London).  —  William  Wallace  setzt  seine  Aus- 
fuhrungen  uber  den  »Kapellmeister  und  seine  Vorlaufer«  mit  einem  Kapitel  uber  »Die  Ent- 
wicklung  des  kirchlichen  Rhythmus«  fort.  —  Einen  launigen  Aufsatz  uber  die  » Begeisterung 
in  der  Praxis«  schreibt  Edwin  Evans.  — Rosa  Newmarch  gibt  eine  ausfiihrliche  Analyse  der 

*)  Cetewayo  —  Konig  der  Zulukaffern  (1873 — 1884  in  Eschowe). 
**)  Siehe  auch  »Die  Musik «  XV/n  (August  1923)  Kari  Maendlers  » Bach-Klavier«. 
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Kantate  op.  16  »Von  den  vier  letzten  Dingen«  des  tschechoslowakischen  Komponisten  Ladislav 
Vycpalek. — Harvey  Grace  schreibt  weiter  uber  »Rheinbergers  Orgelsonaten «. 

IL  PIANOFORTE  Heft  1 1  (November  1923,  Turin).  —  Ildebrando  Pizzetti  setzt  seine  didaktischen 
»Briefe  an  einen  jungen  Musiker«  fort.  —  Attilio  Cimbro  handelt  uber  »Atonalitat«  mit 
Notenbeispielen  von  Debussy,  Oboukoff  und  Schonberg.  —  )>Die  musikalische  Wissen- 
schaft  bei  Leonardo  da  Vinci«  von  Raffaello  de  Rensis.  Wahrend  Leonardo  als  Maler,  Bild- 
hauer,  Architekt,  Mathematiker,  als  Beherrscher  militarischer,  flugtechnischer  und  philo- 
sophischer  Wissenschaft  sowie  als  Dichter  anerkannt  und  behandelt  worden  ist,  hat  man 
von  seinem  Verhaltnis  zu  einer  einzigen  Kunst,  der  Musik,  nichts  gehort.  Jedoch  weist  der 
Verfasser  nach,  daB  Leonardo  bereits  in  seinem  » Traktat  uber  die  Malerei«  das  asthetische 
und  wissenschaftliche  Problem  der  Musik  in  Angriff  genommen  hat  und  diese  Kunst  in  der 
Klassifikation  der  Kiinste  nicht  nur  vor  die  Poesie,  sondern  auch  vor  die  Bildhauerkunst 
stellt.  Er  nennt  die  Musik  die  Schwester  der  Malerei;  allerdings:  die  jiingere  Schwester.  In 
weiterem  deutet  der  Verfasser  auf  das  musikalische  Empfinden,  das  in  Leonardos  Werken  — 
besonders  im  »Abendmahl«  und  in  der  »Mona  Lisa«  —  zum  Ausdruck  kommt,  spricht  von 
seinem  Verkehr  mit  dem  beruhmten  Instrumentenbauer  Lorenzo  da  Pavia,  genannt  Gunasco, 
und  mit  den  Instrumentalisten  Giriberto,  Giangiani  und  Gherardino,  die  er  liebgehabt  und  be- 
wundert  habe,  sowie  von  seinen  Bauplanen  fiir  ein  Opernhaus  und  einen  Konzertsaal,  wobei 
er  das  akustische  Problem  zu  losen  versuchte.  Jedenfalls  legt  der  Verfasser  der  Musik  die 
groBte  Bedeutung  fiir  das  Leben  Leonardos  bei;  sie  habe  das  poetische  Empfinden  des  Kiinst- 
lers  vollendet  und  die  universelle  Weisheit  des  Denkens  erfiillt. 

MUSICA  D'OGGI  Heft  10  (Oktober  1923,  Mailand).  — »Temistocle  Sollera«  von  Tancredi  Man- 
tovani.  Der  Name  des  Temistocle  Sollera  ist  unloslich  verbunden  mit  dem  Giuseppe  Verdis, 
fiir  den  er  die  Libretti  seiner  in  Italien  erfolgreichsten  Opern  wie  u.  a.  »Nabucco«,  »Jeanne 
d'Arc«  und  »Attila«  verfaBte.  Gerade  diese  Opern  sind  es,  wegen  der  Verdi  als  der  Komponist 
der  nationalen  Wiedergeburt  in  Italien  gefeiert  wurde.  Der  Librettist  lieB  sich  keine  Gelegen- 
heit  entgehen,  die  vaterlandische  Saite  anzuschlagen  und  den  lauten  demonstrativen  Beifall 
zu  provozieren.  Es  ist  dies  erklarlich  durch  das  Schicksal  Solleras,  dessen  Vater,  als  Temistocle 
noch  Knabe  war,  von  dem  osterreichischen  Kaiser  Franz  I.  wegen  politischer  Verschworung 
auf  dem  Spielberg,  wo  andere  beriihmte  Patrioten  wie  Pellico  und  Confallonieri  geschmachtet 
hatten,  festgesetzt  wurde.  In  einer  Anwandlung  von  GroBmut  nahm  sich  der  Kaiser  des 
Knaben  an  und  lieB  ihn  im  kaiserlichen  Kolleg  in  Wien  erziehen.  Dem  heiBbliitigen  italieni- 
schen  Kinde  aber  war  die  habsburgische  Protektion  zuwider  und  es  entfloh  heimlich  bei 
Nacht,  um  ein  abenteuerliches  Leben  zu  beginnen,  das  ihn  beruhmter  machte  als  seine 
zahlreichen  Werke  als  Lyriker,  Komponist,  Romanschriftsteller  und  Dramatiker.  Der  Ver- 
fasser schildert  ausfiihrlich  seine  Beziehungen  zu  Verdi.  Sollera,  der  1815  in  Ferrara  ge- 
boren  war,  starb  mittellos  und  vergessen  Ostern  1878  in  Mailand. — »H.  Waldo  Warner« 
von  Henry  Coats.  Warner  nimmt  seit  elf  Jahren  eine  hervorragende  Stellung  im  Musikleben 
Englands  ein  als  ausgezeichneter  Violinist  und  Komponist. 

RIVISTAMUSICALE ITALIANA  Heft  4  (Oktober  1923,  Turin).  — »Die  Gregorianische  Mensural- 
musik«  von  Dom.  J.  Jeannin  O.  S.  B.  Fortsetzung  und  SchluB  aus  Band  XXIX,  Heft  2.  — 
»Giovanni  Pierluigi  da  Palestrina  und  seine  Familie«  von  Alberto  Cametti.  Palestrina  war 
vermahlt  mit  Madonna  Lukrezia  Gori,  von  der  er  drei  Sohne  hatte:  Rodolfo,  geb.  1549  oder 
1550,  gest.  im  Alter  von  21  Jahren  1572;  der  zweite  Sohn  Angelo  war  1552  geboren  und 
hatte  zwei  Sohne,  die  auch  jung  starben;  dagegen  war  die  Ehe  des  Ighinio,  der  1558  ge- 
boren war,  mit  10  Kindern  —  5  Knaben  und  5  Madchen  —  gesegnet.  —  »Rom  als  musikali- 
scher  Mittelpunkt  im  16.  Jahrhundert«  von  Giulia  de  Dominicis.  Eine  eingehende  Studie 
mit  zahlreichen  statistischen  Angaben  uber  dies  interessante  Thema.  —  »Slowakische  Volks- 
lieder«  von  Rodolfo  Felber  mit  vielen  Notenbeispielen.  —  »Kann  klassische  Form  oder  absolute 
Musik  (musique  pure)  einen  ganz  bestimmten  Vorgang  ausdriicken?«  von  Maurice  Griveau 
(in  franzosischer  Sprache  mit  Beispielen).  — »Leoncavallos  unvollendetes  Meisterwerk«  von 
Alberto  de  Angelis.  Es  handelt  sich  um  die  Oper  »Tormenta«,  die  einen  sardinischen  Stoff 
behandelt  und  mit  der  sich  Leoncavallo  seit  19 14  beschaftigt  hat.  — »Die  letzten  Komposi 
tionen  des  Ildebrando  Pizzetti «  von  Filippo  Brusa.  Ernst  Viebig 
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BtfCHER 

PAUL  MARSOP:  Zur  »  Sozialisierung  «  der 
Musik  undder  Musiker.  Verlag:  Gustav  Bosse, 
Regensburg  191 9. 

Durch  seine  zahlreichen  Werbereisen  fiir 
»Musikalische  Volksbibliotheken  « ist  Paul  Mar- 
sops  Name  popular  geworden.  Seine  gesunde 
Art,  die  Dinge  beim  richtigen  Namen  zu  nen- 
nen,  hat  ihm  viele  Freunde  geworben.  Nun  hat 
er  auch  zur  Frage  der  Sozialisierung  der  Musik 
und  der  Musiker  schon  vor  drei  Jahren  Stellung 
genommen,  also  schon  zu  einer  Zeit,  wo  die 
Idee  der  Sozialisierung  in  allen  Kopfen  spukte 
und  man  mit  diesem  Schlagwort  nichts 
Rechtes  anzufangen  wuBte.  Um  so  verdienst- 
licher,  daB  Marsop  in  seiner  Schrift  den  Ver- 
such  unternimmt,  dem  Schlagwort  von  der 
«Sozialisierung «  in  bezug  auf  die  Musiker  eine 
sicherere  Unterlage  zu  geben.  Er  ist  iiberzeugt, 
daB  er  diese  Frage  nicht  losen  wird,  aber  die 
Anregungen,  die  er  dem  Leser  bietet,  ver- 
dienen  noch  einmal  gedacht  und  dann  wo- 
moglich  verwirklicht  zu  werden.  Es  zeigt  sich 
von  Tag  zu  Tag  deutlicher,  daB  die  fiir  Hand- 
arbeiter  immerhin  moglichen  Normen  ver- 
sagen,  wenn  man  sie  auf  geistige  Arbeiter,  auf 
schaffende  und  nachschaffende  Kiinstler,  auf 
Schriftsteller  und  andere  freie  Berufe  an- 
wenden  will.  Die  Erfahrungen,  die  heute  nach 
vierjahrigem  Bestande  der  mitteleuropaischen 
Republiken  zu  vorsichtigstem  Weiterarbeiten 
mahnen,  hat  Marsop  schon  vor  drei  Jahren 
vorausgeahnt,  denn  auch  er  lehnt  mit  aller 
Entschiedenheit  ein  Eingreifen  des  Staates  in 
die  schaffende  Tonkunst  ab.  »Solange  man 
nicht  von  einem  wohlgestalteten,  notorisch 
gesunden  und  intelligenten  Ehepaar  verlangen 
kann,  daB  es  unter  allen  Umstanden  ein  kom- 
ponierfahiges  Genie  erzeuge,  solange  handelt 
man  am  gescheitesten,  mit  Sozialisierungs- 
geliisten  vor  dem  Bereich  der  produzierenden 
Kunst  haltzumachen. «  Ein  anderer  Stand- 
punkt  drangt  sich  gegeniiber  dem  fertigen 
Kunstwerk  auf.  Mit  Nachdruck  hebt  Marsop 
das  Recht  auf  Kunst  hervor  und  verlangt, 
daB  jedem,  der  sich  an  den  Werken  der  Kunst 
erfreuen  will,  der  Zugang  zu  ihnen  freige- 
macht  werde.  Hier  ist  Sozialisierung  Pflicht 
des  Staates,  denn  der  GenuB  der  Kunstwerke 
darf  nicht  ein  Privileg  der  besitzenden  Klassen 
bleiben.  Marsop  wehrt  sich  mit  Entschieden- 
heit dagegen,  daB  schlechte  Musiker  von  den 
Organisationen  gestiitzt  werden,  und  er  nennt 
es  die  Karikatur  einer  verstandigen  Sozial- 


politik,  falsche  Sozialisierung,  wenn  durch 
Krankheit  oder  Altersschwache  in  ihrer  Lei- 
stungsfahigkeit  betriiblich  beeintrachtigte  In- 
strumentalisten,  nicht  erfolglos,  Himmel  und 
Holle  in  Bewegung  setzen,  um  nicht  pensio- 
niert  zu  werden,  auf  die  Gefahr  hin,  die  Auf- 
gabe  des  Kapellmeisters  bis  ins  Unertragliche 
zu  erschweren  und  den  notwendigen  einheit- 
lichen  Zug  und  Schwung  des  Orchesters  zu 
vernichten,  oder  wenn  Kino-  und  Kaffeehaus- 
musiker,  die  nicht  eine  Tonleiter  rein  spielen 
und  das  greulichste  volksvergiftende  Spiilicht 
ausgieBen,  entsittlichende  Abfallprodukte  ver- 
breiten,  sich  ins  Unabsehbare  vermehren,  nur 
weil  geschlossene  Organisationen  hinter  ihnen 
stehen  und  fiir  sie  sehr  annehmbare  Ein- 
nahmen  durchdriicken.  So  sehr  man  wiinschen 
muB,  daB  im  Interesse  der  Reinheit  der  Kunst- 
pflege  die  radikalen  Ansichten  Marsops  durch- 
dringen,  so  muB  man  sich  doch  notgedrungen 
vor  Augen  halten,  daB  fiir  die  alten,  ausge- 
dienten  Musiker  heute  noch  die  ausgiebige 
Altersversorgung  fehlt.  Unter  den  gegenwarti- 
gen  zerriitteten  wirtschaftlichen  Verhaltnissen 
wird  es  aber  noch  auf  lange  hinaus,  den  besten 
Willen  der  gesetzgeberischen  Faktoren  ange- 
nommen,  unmoglich  sein,  Kapitalien  aufzu- 
bringen,  die  eine  das  bloBe  Existenzminimum 
sichernde  Rente  abwerfen.  Konnte  man  die 
ausgedienten  Musiker  auf  diese  Weise  sicher- 
stellen,  so  wiirden  sie  gewiB  nicht  an  ihren 
Pulten  kleben  und  willig  jiingeren  und  lei- 
stungsfahigeren  Kraften  Platz  machen.  Und 
die  Kino-  und  Kaff eehausmusiker  ?  Es  ist  sehr 
schwer,  eine  Standesorganisation  zu  bilden, 
in  die  aufgenommen  zu  werden  jemand  nur 
auf  Grund  seiner  Leistungen  berechtigt  sein 
soli.  Wer  soli  uber  die  Leistung  entscheiden? 
Der  Staat?  Der  Vorstand  der  Organisation  > 
Eine  erweiterte  gemischte  Organisation?  Und 
wer  als  Berufungsinstanz  im  Falle  einer  Ab- 
lehnung?  Die  vielhundertkopfige  Hauptver- 
sammlung  ?  Organisationen  Qualifizierter  sind 
eine  Unmoglichkeit,  wenn  der  Durchschnitt 
der  Musiker  ja  doch  nur  Durchschnitt  ist. 
Und  in  der  Durchsetzung  der  Lohne  und  Ge- 
halter  entscheidet  heute  noch  immer  die  Zahl. 
Die  Organisationen,  denen  nicht  ausschlieB- 
lich  an  der  materiellen  Hebung  ihrer  Mit- 
glieder  gelegen  ist,  miiBten  ebenso  eifrig  ihren 
Mitgliedern  begreiflich  machen,  daB  sie  fiir 
die  mechanische  manuelle  Arbeit  giiltigen 
Gesetze  nicht  ohne  weiteres  auf  die  geistige 
iibertragen  werden  konnen,  sondern  eine 
wesentliche  Modifikation  erfahren  miissen. 
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Solange  aber  das  Mitglied  eines  Staatstheater- 
oder  Stadttheaterorchesters  meint,  es  miisse, 
wenn  es  um  die  zeitliche  Einschrankung  der 
Arbeit  geht,  genau  so  behandelt  werden  wie 
ein  Maurer  in  stadtischen  Diensten  oder  ein 
StraBenkehrer,  solange  haben  wir  eine  sittliche 
Hebung  des  Musikerstandes  im  Interesse  der 
»Volksgesundung«  (um  einen  Ausdruck  Mar- 
sops  anzuwenden)  nicht  zu  erwarten. 

Ernst  Rychnovsky 

HANS  TESSMER:  Der  klingende  Weg.  Eine 
Schumann-Erzdhlung.  Verlag:  Deutsche  Musik- 
bucherei,  Bd.  50,  Regensburg. 
In  einem  Zeitalter,  wo  man  Beethoven  und 
Wagner  verfilmt,  wo  Schubert-  und  Bruckner- 
Romane  entstehen,  wo  das  »Dreimaderlhaus« 
"begeisternde  Nachfolge  findet,  ist  TeBmers 
»Schumann-Roman«  — so  der  Titel  auf  dem 
Einbanddeckel,  innen  heiBt's  »Schumann-Er- 
zahlung«  —  nicht  nur  nicht  entschuldbar, 
sondern  sogar  wohltuend.  Wir  erleben  Schu- 
manns  Gliick  und  Ende;  erleben  es  wirklich 
kraft  der  Darstellungskunst  eines  dichterisch 
beseelten,  einfiihlsamen  Forschers.  So  ent- 
steht,  gottlob,  kein  »Schumann-Roman«,  son- 
dern eine  frei  gearbeitete,  novellistisch  ge- 
staltete  Biographie;  sozusagen  eine  poetische 
Schumann-Transkription.  Ob  freilich  die  Mittel 
des  Dichters  TeBmer  fiir  eine  solche  Aufgabe  — 
sie  ware  eines  GroBeren  wiirdig  —  ausreichen, 
mochte  ich  bezweifeln;  manches  bleibt  leerer 
Klang;  einiges  nahert  sich  auch  ein  wenig  der 
rosaroten  Backfischweis,vor  der  man  sich  doch 
gern  zu  Schumanns  Musik  fluchten  mochte, 
am  liebsten  natiirlich  zu  der  des  jungen  Schu- 
mann.  Aber  der  Gesamteindruck  ist,  wenn 
auch  nicht  tief,  so  doch  rein.  Ausgeschopft 
hat  TeBmer  das  Problem  »Schumann«  nicht. 
Pfitzner  deutet  (Futuristengefahr,  S.  22)  an, 
»daB  nicht  Beethoven  und  nicht  Mozart,  nicht 
Bach  und  nicht  Wagner  noch  sonst  ein 
Komponist  mit  solcher  Meisterschaft,  solcher 
Originalitat,  solcher  Vollendung  in  sich,  bei 
seinem  Schaffen  eingesetzt  hat,  wie  Robert 
Schumann.  Unzahlige  Nachahmer  hat  diese 
seine  erste  Schaffensperiode  gefunden,  aber 
nicht  einen  einzigen  Vorlaufer  gehabt.  Warum 
der  spatere  Schumann  ein  anderer  wurde, 
warum  Schumanns  Produktion  ein  absteigen- 
des  Bild  bietet,  das  ist  ein  noch  nie  erschopfend 
und  tief  behandeltes  Problem,  uber  welches 
ein  dickes  Buch  zu  schreiben  ware,  und  wel- 
ches Fragen  anriihrt,  welche  weit  uber  das 
Fachinteresse  hinausgehen  und  in  die  ver- 
schiedensten  Gebiete  iibergreifen. «  Schade,  daB 


sich  TeBmer  nicht  auch  des  jungen  Schumann 
angenommen  hat;  vielleicht  ware  dann  etwas 
mehr  zustande  gekommen  als  diese  «Schumann- 
Erzahlung*.  Erwin  Kroll 

HERMANN  KELLER:  Reger  und  die  Orgel. 
Musikverlag  Otto  Halbreiter,  Miinchen. 
Reger  und  die  Orgel !  Ein  riesenhaftes  Klingen, 
ein  Aufrecken  in  gigantische  Hohen,  ein 
titanenhaftes  Musizieren  steigt  mit  diesen 
Worten  auf.  Das  uralte  Instrument  der  Orgel, 
in  seinem  Klangvermogen  seit  Bach  kaum 
verstanden,  findet  in  Reger  wieder  den  Mann, 
der  es  vermochte,  die  schlummernden  Krafte 
und  Moglichkeiten  alles  Orgelwesens  zu 
wecken.  Durch  ihn  wird  sie  wieder  der  Dol- 
metsch  eines  umfanglichen  und  tiefschurfen- 
den  Kunstwollens,  und  gern  leistet  die  mu- 
sikalische  Welt  ihm  hier  Gefolgschaft,  wie 
sie  ihm  bis  jetzt  so  ausschlieBlich  auf  den 
anderen  Schaffensgebieten  nicht  zuteil  ge- 
worden  ist.  Auch  das  vorliegende  Heft  (das 
4.  aus  einer  Sammlung  von  Studien  aus  dem 
Kreise  der  personlichen  Schiiler  Regers, 
herausgegeben  von  Richard  Wiirz)  kiindet  in 
hohem  MaBe  von  der  iiberragenden  Gestalt 
Regers  auf  dem  Gebiet  der  Orgelkomposition. 
Mehr  noch:  das  Lebenswerk  Regers  auf  der 
Orgel  hat  hier  von  berufener  Hand  eine  um- 
fassende  Darstellung  gefunden.  Umfassend 
auch  in  dem  Sinne,  als  bei  aller  Bejahung  des 
Regerschen  Phanomens  der  Wille  zur  Distanz, 
soweit  fiir  unsere  Zeit  nur  irgend  moglich, 
stets  fiihlbar  bleibt.  So  ist  namentlich  in  dem 
Vorwort  an  Kari  Straube  auch  dem  Gefiihl 
fiir  die  Problematik  des  Regerschen  Schaffens 
Ausdruck  verliehen.  Von  der  hohen  geistigen 
Warte  des  Verfassers  zeugen  ferner  die  ofteren 
Ausblicke  auf  benachbarte  Kunstgebiete,  auf 
alles,  was  zur  Verdeutlichung  der  Stellung 
Regers  innerhalb  der  vergangenen  und  gegen- 
wartigen  musikalischen  und  kulturellen  Stro- 
mungen  dienen  kann.  Das  schlieBt  nicht  aus, 
daB  man  in  Einzelheiten  auch  einmal  anderer 
Meinung  als  der  Verfasser  ist.  So  scheint  mir 
das  op.  127  (Introduktion,  Passacaglia  und 
Fuge  e-moll),  das  selbst  in  dem  immer  skep- 
tischen  Berlin  in  seiner  riesigen  Monumen- 
talitat  allerstarkste  Wirkungen  ausloste,  in 
der  Beurteilung  zu  kurz  gekommen  zu  sein. 
Alles  in  allem  ist  aber  dieses  Reger-Heft 
denen,  die  sich  uber  Reger  und  die  Orgel  unter- 
richten  wollen,  als  von  einem  echten  und 
hochstehenden  Musiker  und  Menschen  ge- 
schrieben,  auf  das  warmste  zu  empfehlen. 

Fritz  Heitmann 
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KONSTAN ZE  MOZART:  Briefe,  Aufzeich- 
nungen,  Dokumente;  1782 — 1842.  Im  Auf- 
trage  des  Mozarteums  zu  Salzburg  mit  einem 
biographischen  Essay  herausgegeben  von 
Arthur  Schurig.  Opal-Verlag,  Paul  Aretz, 
Dresden. 

In  einer  einmaligan  Auflage  von  1500  Exem- 
plaren  legt  dieser  bisher  hauptsachlich  um 
die  Kultur-  und  Sittengeschichte  des  Barock 
bemiihte  Verlag  ein  Buch  der  Musikwissen- 
schaft  yor,  das  groBem  Interesse  begegnen 
wird.  tjber  Konstanze,  die  Lebensgefahrtin 
Mozarts,  die  nach  langen  Kampfen  die  Seine 
wurde,  acht  Jahre  seine  Gattin  war,  sein 
Werk  und  sein  Andenken  nach  seinem  fruhen 
Tode,  so  gut  sie  es  eben  konnte,  treu  bewahrte, 
spater  den  Etatsrat  von  Nissen  heiratete,  mit 
ihm  zusammen  die  erste  Mozart-Biographie 
verfaBte  und  schlieBlich  als  seine  Witwe  im 
achtzigsten  Lebensjahre  in  Salzburg  starb, 
uber  diese  nur  wenig  beachtete  Frau  fehlten 
bisher  sehr  viele  wichtige  Angaben.  Dieses 
Buch  nun  bringt  unter  einer  Fiille  nebensach- 
lichster  Briefe  und  Aufzeichnungen  von  der 
Hand  Konstanzens  manch  bislang  unbeach- 
tetes  Dokument,  das  im  Hinblick  auf  die  Be- 
deutung,  die  Konstanze  fiir  Mozart  hatte,  von 
Interesse  ist. 

Die  Dokumentensammlung  beginnt  im  Jahre 
ihrer  Verlobung  mit  Mozart  und  reicht  bis 
zu  ihrem  Tode.  Sie  umfaBt  113  Nummern, 
unter  denen  die  Briefe  an  ihren  alteren  Sohn 
Kari  nach  Mailand  die  aufschluBreichsten 
sind.  Neben  einem  Bildnis  von  Konstanze, 
einigen  Faksimiles  und  der  Stammtafel  ihrer 
Familie  enthalt  der  mit  ausgezeichnetem  Ge- 
schmack  ausgestattete  Band  eine  Einleitung 
vom  Herausgeber  und  zeitgenossische  Be- 
richte  uber  Mozart,  seine  Frau,  ihre  Familie 
und  uber  Mozarts  Tod.  Das  Werk  ist  weniger 
geeignet  im  Zusammenhang  gelesen  zu  wer- 
den,  als  wie  als  Erganzung  zu  dienen  bei  dem 
Studium  oder  der  Lektiire  von  Aberts  groBer, 
wundervoll  gefaBter  Mozart-Biographie.  Sein 
fiir  heute  wesentlichster  Inhalt  betrifft  Kon- 
stanzens Sorge  um  die  Verbreitung  der  Werke 
ihres  verstorbenen  Mannes  Wolfgang  Ama- 
deus  Mozart. 

Arthur  Schurig  setzt  seiner  Dokumenten- 
sammlung das  Wort  voraus:  De  mortuis  nil 
nisi  vere,  und  gibt  auBerdem  zu,  daB  eine 
Publikation  wie  diese  weniger  einen  »Zweck« 
habe,  als  vielmehr  im  Sinne  hoherer  Forderung 
entstehe:  um  alle  Materialien  zur  Lebens- 
beschreibung  eines  GroBen  zu  sammeln.  Beides 


beruhrt  seltsam.  Schurig  hat  seinerzeit  uber 
Konstanze  Mozart  Urteile  gefallt,  die  nicht 
»vere«  waren.  Viele  davon  diirften  in  der 
zweiten  Auflage  seines  Mozart-Buches  getilgt 
sein.  Uber  dieses  selbst  aber  sind  heute  aus- 
nahmslos  die  Akten  geschlossen.  Hermann 
Aberts  ungemein  vornehme,  fundierte,  sach- 
liche  Kritik  uber  diese  Biographie  ist  das 
letzte  wichtige  Wort,  das  iiberhaupt  je  wieder 
dariiber  heranzuziehen  ware.  Und  nun  von 
demselben  Autor  zu  horen,  daB  er  hoheren 
Forderungen  nachgibt,  wenn  er  Material  zu 
einer  Arbeit  sammelt,  die  er  einst  selbst  auf 
Grund  mangelnder  Kenntnisse  ausfiihrte, 
kann  nicht  fiir  die  ideellen  Grundlagen  des 
Werkes  einnehmen.  Wieweit  die  Forschungen, 
deren  Ergebnis  dieses  neue  Buch  zeigt, 
eine  zweite  Auflage  der  Schurigschen  Mozart- 
Biographie  beeinfluBt  haben,  entzieht  sich 
meiner  Beurteilung,  da  ich  die  zweite  Auflage 
nicht  gelesen  habe  und  auch  nicht  lesen  will. 
Schurig  gibt  zu,  daB  er  seine  Meinung  uber 
Konstanze  erheblich  andern  muBte.  Es  ist 
abzuwarten,  ob  er  nicht  auch  spaterhin  noch 
seine  sehr  anfechtbaren  Meinungen  uber 
Mozarts  Vater  Leopold  andern  wird,  wenn 
sein  Forschergliick  auch  nach  dieser  Richtung 
hin  ihn  eines  Besseren  belehrt.  SchlieBlich 
wird  Schurig,  der  fleiBigsten  einer,  noch  eine 
dritte  Auflage  seiner  Biographie  verfassen, 
die  »im  Sinne  hoherer  Forderung «  wirklich 
»de  mortuis  nil  nisi  vere«,  nur  mehr  Wahres 
uber  die  Toten  enthalt. 

Die  einleitende  Studie  uber  Konstanze  Mozart- 
Nissen  ist  nicht  frei  von  tendenziosen  AuBe- 
rungen,  bringt  unbewiesene  Tatsachen  und 
sucht  das  Charakterbild  dieser  Frau  ungiinstig 
zu  zeichnen.  So  sehr  es  zu  bedauern  ist,  daB 
bisher  kein  einziger  Brief  von  ihr  an  Mozart 
aufzufinden  war,  so  geben  doch  Mozarts 
eigene  AuBerungen  uber  seine  treu  geliebte 
Frau  und  seine  Briefe  an  sie  den  vollgiiltigen, 
einzig  wertvollen  und  vor  der  Nachwelt  un- 
bedingt  anzuerkennenden  Beweis,  wer  sie 
war,  was  sie  ihm  bedeutete  und  als  was  sie  der 
Nachwelt  zu  erscheinen  hat.  Und  dieses  Bild, 
das  sich  jeder  auf  Grund  der  langst  bekannten 
Dokumente  selbst  einpragen  konnte,  wird 
durch  Schurigs  Buch  in  allen  Punkten  nur 
bestatigt.  Und  darin  liegt  sein  Wert,  das 
macht  diese  bisher  unbeachteten  Dokumente 
fiir  die  Mozart-Forschung  interessant. 

Cari  Johann  Perl 

H.  VON  DER  PFORDTEN:  Deutsche  Musik 
auf  geschichilicher  und  nationaler  Grundlage 
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dargestellt.  Dritte  durchgesehene  Auflage, 
10. — 13.  Tausend.  Verlag:  Quelle  &  Meyer, 
Leipzig. 

Musikbucher  miissen  nicht  nur  fiir  Musiker 
geschrieben  werden.  Gerade  der  Laie  hat  ein 
Anrecht  darauf,  durch  leicht  verstandliche 
Darstellung  der  Erkenntnis  des  Wesens  der 
Kunst  und  des  Kunstwerkes  zugefiihrt  zu 
werden.  Aber  diese  Erkenntnisquellen  werden 
ihm  kaum  voli  geoffnet  werden,  wenn  Zweck- 
politik  oder  Politik  iiberhaupt  das  Werk  be- 
herrscht.  Noch  weniger,  wenn  dem  Leser  kein 
Spielraum  fiir  eigene  SchluBfolgerungen  ge- 
lassen,  sondern  selbst  das  Denken  vor- 
geschrieben  wird. 

Dies  alles  ist  bei  von  der  Pfordtens  Buch 
der  Fail.  Die  beste  Absicht  leitet  ihn  und  seine 
Gesinnung  teile  ich.  Ist  es  doch  notig,  daB  alle 
Deutschen  sich  des  Einzigartigen,  des  Natio- 
nalen  in  unserer  Musik  bewuBt  werden,  zu- 
mindestmehr  bewuBt  werden,  als  dies  derzeit 
der  Fail  ist.  Der  Weg  aber,  den  der  Autor 
geht,  erscheint  mir  (trotz  manchen  treffenden 
Werturteils)  verfehlt.  Er  nimmt  einfach 
ganz  kleine  Stiickchen  aus  allen  Kapiteln  der 
Musikgeschichte  und  kittet  sie  unter  bestimm- 
ten  Uberschriften  zusammen,  ohne  auch  nur 
den  allergeringsten  kritischen  MaBstab  an- 
zulegen.  Bei  den  beruhmten  Komponisten  gibt 
er  kaum  einem  Negativum  Raum  und  die 
meisten  kleineren  Gottheiten  iibergeht  er 
ebenso,  wie  er  in  dieser  Neuauflage  seines 
Werkes  keinen  Raum  fiir  das  musikalische 
Kunstschaffen  der  letzten  Jahrzehnte  hat. 
Vielleicht  ist  die  Tendenz,  Deutsches  zu 
loben,  daran  schuld  .  .  .  Werden  doch  die 
Verdienste  anderer  Nationen  um  die  Entwick- 
lung  mancher  Kunstarten  gleichsam  bedau- 
ernd  festgestellt. 

Oft  wird  auch  mit  Phrasen  gearbeitet,  die  mir 
unertraglich  diinken.  Einige  Stichproben: 
»Und  die  konigliche  Klara  Schumann  (18 19 
bis  1896)  war  eine  Seelenpoetin;  unter  ihren 
Feenhanden  konnte  man  das  Klavier  ver- 
gessen  und  glaubte  die  Musik  selbst  zu  horen. « 

—  Und  uber  Beethoven:  »Ludwig  der  GroBe  — 
so  sollte  er  heiBen;  damit  ware  alles  gesagt.« 

—  DaB  die  Oper  Ende  des  16.  Jahrhunderts 
»in  Florenz  erfundena  wurde,  ist  tatsachlich 
ebenso  unrichtig,  als  daB  uns  nicht  mehr  zu 
kiimmern  braucht,  daB  »Sarastro  und  sein 
Tempel  freimaurerisch  gefarbt  wurde«.  Haydns 
Musik  als  »miihelosen  GenuB«  hinzustellen, 
muB  begriffsverwirrend  wirken.  Und  daB 
Konstanze  Mozart  unwirtschaftlich  war,  ist 


durch  die  Verdffentlichung  ihrer  Tage-  und 
Haushaltungsbucher  (siehe  »Mitteilungen  des 
SalzburgerMozarteums«)  widerlegt  worden. 
Aber  auch  bei  Nichtbeachtung  der  erwahnten 
Stilbliiten  und  Irrtiimer  kann  ich  Pfordtens 
Buch  nicht  willkommen  heiBen.  Denn  seine 
Methode  ist  weder  induktiv  (dazu  miiBte  sie 
sachlicher  und  griindlicher  sein)  noch  de- 
duktiv  (denn  sie  nimmt  dem  Leser  durch 
Voranstellung  der  personlichen  Ansicht  des 
Autors  die  Moglichkeit,  abzuleiten). 

Robert  Hernried 

FRIEDRICH  MUNTER:  Ludwig  Thuille.  Ein 
erster  Versuch.  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen 
1923. 

Wer  Thuilles  Schaffen  kennt,  wird  sich  fragen, 
warum  man  zu  seinen  Lebzeiten  nicht  mehr 
von  seinen  Werken  gehort  hat,  und  warum 
sie  jetzt,  wenige  Jahre  nach  seinem  Tode, 
schon  fast  vergessen  sind.  Munters  warm- 
herzige,  an  interessanten  Einzelheiten  reiche 
und  trotz  mancher  Einseitigkeiten  nicht  un- 
kritische  Schrift  fiihrt  allerlei  Griinde  hierfiir 
an,  ohne  jedoch  auf  den  Hauptgrund  hinzu- 
deuten:  Thuille  lebte  still  und  traumerisch 
neben  seiner  Zeit  her;  statt  an  ihren  Problemen 
tatigen  Anteil  zu  nehmen,  gefiel  er  sich  in  der 
Rolle  eines  freundlichen  Zuschauers.  »Was 
soli  all  der  Schmerz  und  Lust;  siifier  Friede, 
komm,  ach  komm  in  meine  Brust.«  Da  war 
sein  Jugendfreund  Richard  StrauB,  von  dem 
wir  allerlei  Neues  erfahren,  doch  ein  ganz 
anderer  Keri;  der  packte  fest  zu,  frisch,  wage- 
mutig,  unbedenklich,  und  seine  Zeit  ging  mit 
ihm.  Gefahrlich  wurde  dem  Kiinstler  Thuille 
dann  weiter  seine  ausgedehnte  Tatigkeit  als 
Kompositionslehrer.  Wer  sein  halbes  Leben 
damit  zubringt,  sich  in  das  Empfinden, 
Denken  und  Schaffen  anderer  einzufiihlen, 
den  umschwirren  auch  in  seinen  MuBestunden 
soviel  bunte  Bilder  und  Gestalten,  daB  er  nie 
ganz  zu  sich  selber  kommt.  Nur  der  einsame 
Mensch  schafft  GroBes,  und  Thuille  war  nie 
einsam.  Ob  er  iiberhaupt  die  Anlagen  dazu 
hatte,  ein  GroBer  zu  werden,  mag  eine  offene 
Frage  bleiben.  Ich  glaube  es  nicht  und  be- 
fiirchte  auch,  daB  Munters  dankenswerter  Ver- 
such, dem  Komponisten  Thuille  neue  Freunde 
zu  werben,  zwar  sympathisch  begriiBt  werden, 
jedoch  keinen  nennenswerten  Erfolg  haben 
wird.  Bei  einer  neuen  Auflage  des  Buches 
sollte  der  Verfasser  auf  etwas  sorgfaltigere 
Ausdrucksformen  achten.  Ohne  dieselben 
wird  derselbe  an  demselben  wenig  Freude 
haben.  Richard  H.  Stein 
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MUSIKALIEN 

JOH.  SEB.  BACH:  3  Sonaten  fiir  Flote  (Vio- 
line)  mit  beziffertem  Baji  und  Klavier,  heraus- 
gegeben  von  Hugo  Griiters.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Zwolf  Kammersonaten  fiir  Flote  und  Klavier 
von  JOANNES  MATTHESON  (1720)  in  freier 
Bearbeitung  zum  erstenmal  herausgegeben  von 
Ary  van  Leeuwen.  Verlag:  Jul.  Heinr.  Zimmer- 
mann,  Leipzig. 

In  dem,  was  der  alte  Rochlitz  uber  Philipp 
Emanuel  Bach  schreibt,  findet  sich  der  Satz: 
»Unsere  Zeit  laBt  seinen  Namen  zwar  unter 
den  verdienstvollen  Tonkiinstlern  mit  fort- 
laufen,  bekummert  sich  aber  weiter  um  ihn 
und  seine  Werke  nicht  im  geringsten.«  Diese 
Worte  konnen  voli  auf  Joh.  Mattheson  an- 
gewendet  werden,  dessen  Namen  sich  in  allen 
musikgeschichtlichen  Werken  in  Verbindung 
mit  dem  Handels  wahrend  dessen  Hamburger 
Tatigkeit  vorfindet.  Von  seiner  Musik  ist  mir 
aber  trotz  meines  langen  Lebens  auch  noch 
nicht  eine  Note  zu  Gehor  oder  zu  Gesicht  ge- 
kommen.  Diese  zwolf  Sonaten  fiir  Flote  und 
Klavier  sind  das  erste,  was  ich  von  dem  seiner 
Zeit  hochangesehenen  Meister  kennen  lerne, 
zeigen  indessen  keine  besondere  Eigenart  und 
Gestaltung  des  Stoffes.  Wir  empfangen  ledig- 
lich  musikalisches  Allgemeingut  aus  der  ersten 
Halfte  des  18.  Jahrhunderts.  AH  die  flink  hin- 
laufenden,  in  Nachahmungen  sich  haschen- 
den  Figurationen,  die  Menuett-  und  Gavotten- 
satzchen,  die  steifen  Sarabanden,  die  witzigen 
Giguen,   die  in  wuchtigen  Harmoniefolgen 
einherstolzierenden  kurzen  Graves  und  Ada- 
gios,  wie  sie  namentlich  Handel  liebte,  alles 
das  kennen  wir  doch  zur  Geniige,  nur  fesseln- 
der  aus  Handels  und  Bachs  Klaviersuiten  und 
-partiten.  Wer  sich  in  dieser  Musik  heimisch 
fiihlt,  findet  das  etwas  reichlich  wieder  in  den 
zwolf  Matthesonschen  Flotensonaten,  wird 
doch  aber  bald  und  wie  ich  denke  noch  lieber 
zu  den  drei  Bachschen  greifen,  von  denen 
mich  eine  immer  starker  als  die  andere  an- 
zieht.  Auch  der  Bearbeiter  Griiters  ist  seiner 
Sache  machtiger  als  Ary  van  Leeuwen.  Dieser 
ist  durchaus  nicht  sicher  im  kontrapunk- 
tischen  Stile,  d.  h.  ihm  entschliipfen  allzu- 
haufig    jene    im    reinen    Satze  verponten 
Quinten-  oder  Oktavengange,  uber  die  der 
Tater,  wenn  sie  ihm  zum  BewuBtsein  gebracht 
werden,  stets  ebenso  den  Kopf  schiittelt,  wie 
der  Kritiker,  der  sie  ihm  nachrechnet.  Oder 
billigt  Herr  van  Leeuwen  etwa  die  dreimal 
sich  wiederholenden  Oktaven  zwischen  Flote 


und  KlavierbaB  auf  Seite  29,  Takt  19  und 
folgende  in  der  flotten  Gigua  der  vierten  Sonate 
in  D,  die  meinem  Ohre  absolut  nicht  behagen  ? 
Auch  die  ersten  Takte  des  einleitenden  Adagio 
der  namlichen  Sonate  scheinen  mir  harmonisch 
nicht  gliicklich  gefaBt.  Denn  in  den  zwei  ersten 
Takten  passen  die  vierten  Viertel  der  Flote 
nicht  auf  die  Akkorde  der  Klavierbegleitung. 
Besser  wiirde  im  ersten  Takte  der  Tonika- 
dreiklang  und  im  zweiten  der  h-moll-Drei- 
klang  die  vollen  vier  Viertel  der  rechten  Hand 
auszuhalten  sein,  wahrend  der  BaB  von  d 
durch  cis,  uber  h  und  a  nach  g  hinabsteigt,  bis 
wir  dann  in  dritten  Takte  zur  Unterdominante 
gelangen.  Die  haufigen  Quintenfolgen  der 
Reihe   nach   aufzuzahlen,   wiirde   zu  weit 
fiihren.  Meist  verstecken  sie  sich  schamhaft, 
stehen  nicht  so  selbstbewuBt  da  wie  in  mo- 
derner  Musik,  wo  der  Tonsetzer  sie  mit  dem 
frohlichen  Trotze  hinsetzt,  daB  er  das  ebenso- 
gut  wie  StrauB  oder  Pfitzner  machen  kann. 
Welcher  von  den  drei  Bachschen  Sonaten  der 
Preis  zuzuschreiben  sei,  diirfte  schwer  zu  ent- 
scheiden  sein.  In  der  ersten  C  imponiert  die 
Einleitung  durch  den  unaufhaltsamen  Strom 
der  Sechzehntelfiguren  in  der  Flotenstimme, 
wozu  das  Klavier  nur  breit  getragene  Akkorde 
als  Stiitze  und  zuletzt  einen  langen  Orgelpunkt 
auf  dem  groBen  C  bringt.  Der  dritte  nur  kurz 
gefaBte  Satz  in  a  greift  tiefer  ins  Empfinden 
ein.  Die  dreitaktige  Erfindung  schleicht  in 
Achteln  etwas  versonnen  dahin,  die  Melodie- 
fuhrung  der  Flote  hebt  sich  in  krauser  Figu- 
ration  dagegen  ab.  Dieses  Adagio  faBt  sich 
kurz.  Mein  Liebling  unter  den  drei  Sonaten  ist 
entschieden  die  dritte  in  E,  mit  dem  ent- 
ziickenden  Siziliano  in  cis,  deren  groBziigig 
angelegte  Einleitung  und  Finale  auch  fiir 
eine  Konzertauffiihrung  sich  eignen  wiirde. 

E.  E.  Taubert 

ROBERT   MtfLLER-  HARTMANN:  Varia- 

tionen  uber  ein  pastorales  Thema  fiir  groJSes 
Orchester,  op.  13.  Partitur.  Verlag:  N.  Sim- 
rock, Berlin  und  Leipzig. 
Die  neuen  Ideen  unserer  Zeit  scheinen  in  den 
Herzen  ihrer  Dichter  und  Komponisten  bisher 
wenig  Widerhall  gefunden  zu  haben,  denn 
ihre  Werke  wenden  sich  bewuBt  oder  un- 
bewuBt  ganz  anderen  Idealen  zu.  Wieder  liegt 
ein  Variationswerk  vor  mir,  und  wieder  bildet 
nicht  etwa  ein  heroisches,  sondern  ein  pasto- 
rales Thema  seine  Grundlage.  Wiirde  eine 
spatere  Generation  unsere  Zeit  nach  ihrer 
musikalischen  Produktion  beurteilen,  so 
miiBte  sie  annehmen,  daB  wir  ein  iiberaus 
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idyllisches  Leben  gefiihrt  haben  .  . .  Die  Par- 
titur Muller-Hartmanns  sieht  nun  freilich  auf 
den  ersten  BHck  nicht  allzu  idyllisch,  sondern 
verteufelt  kompliziert  und  verzwickt  aus.  In- 
dessen  merkt  man  bald,  daB  eine  kundige 
Hand  hier  ein  buntes  Gewirr  von  Stimmen  zu 
schonster  Harmonie  zusammenfiigte  und  ein 
Werk  von  heiterster  Anmut  schuf.  In  der 
Orchesterbehandlung  folgt  der  Komponist  den 
klassischen  Traditionen,  obwohl  er  ersichtlich 
auch  mit  der  modernsten  Technik  vertraut 
ist;  er  vermeidet  also  die  jetzt  so  beliebte 
schillernde  Buntheit  und  bleibt  in  der  Regel 
bei  einer  Mittelfarbe,  wie  sie  sich  durch 
Stimmkoppelungen  und  Oktavverdoppelungen 
ergibt.  Es  laBt  sich  natiirlich  dariiber  streiten, 
ob  eine  mehr  solistische  Behandlung  der 
Instrumen te  demGanzen  nicht  einen  leichteren 
FluB  und  mannigfaltigere  Kontraste  gegeben 
hatte.  Auch  die  melodische  Verwendung  von 
Hornern  und  Trompeten  erscheint  zuweilen 
anfechtbar  (freilich,  da  hat  Gustav  Mahler 
manches  bose  Beispiel  gegeben).  Aber  all  das 
will  nicht  viel  besagen.  AuBerordentlich  ge- 
schickt  ist  die  Einheitlichkeit  des  Ganzen  ge- 
wahrt  (bei  der  Variationenform  immer  eine 
schwierige  Sache)  und  die  Wirkung  durch 
musikalische,  nicht  bloB  durch  dynamische 
Mittel  bis  zum  Schlusse  hin  gesteigert.  Uber- 
haupt  muB  man  die  Sicherheit  im  Aufbau 
des  Gesamtwerkes  wie  in  der  Ausgestaltung 
der  einzelnen  Variationen  riickhaltlos  be- 
wundern.  Da  sich  ungekiinstelte  Musizier- 
freudigkeit  hiermit  verbindet  und  keinerlei 
StrauBische  Effekthascherei  stort,  folgt  man 
der  Entwicklung  von  der  ersten  bis  zur  letzten 
Note  mit  ungetriibtem  GenuB.  Das  Werk 
bietet  gewiB  nichts  AuBergewohnliches;  es  ist 
aber  als  ein  Erzeugnis  reifen  Kunstgeschmacks 
und  betrachtlichen  Konnens  hochst  liebens- 
wert.  Richard  H.  Stein 

HANS  GAL:  Variationen  uber  eine  Wiener 
Heurigenmelodie  fiir  Violine,  Violoncell  und 
Klavier,  op.  9.  Fiinf  Intermezzi  fiir  zwei 
Violinen,  Bratsche  und  Violoncell,  op.  10. 
Quartett  (B-dur)  fiir  Klavier,  Violine,  Bratsche 
und  Violoncell,  op.  13.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Die  drei  Kammermusikwerke  des  Wieners  Hans 
Gal  sind  offenbar  trotz  der  hoheren  Opuszahl 
alteren  Datums  als  seine  komische  Oper  »Der 
Arzt  derSobeide«,  die  bei  ihrer  Urauffuhrung 
in  Breslau  interessiert  auf  eine  Begabung 
aufhorchen  liefl,  an  die  man  hoffnungsfrohe 
Erwartungen  hinsichtlich  des  Schmerzens- 


kindes  unserer  Musikbiihne,  der  komischen 
Oper,  kniipfen  zu  diirfen  schien.  Inzwischen 
hat  der  Erfolg  der  »Heiligen  Ente«  die  da- 
mals  gehegten  Vermutungen  zweifellos  be- 
statigt  und  dem  Glauben  an  Gals  Berufung 
fiir  das  musikalische  Lustspiel  recht  gegeben. 
Es  ist  reizvoll,  riickwarts  schauend,  in  den 
friiheren  Werken  die  kraftig  sich  ausstrecken- 
den  Wurzeln  zu  verfolgen,  die  das  Wachstum 
der  zwei  von  gesundem  Saf  t  erf  iillten  SchoBlinge 
gefordert  haben.  Da  ist  in  erster  Linie  die  leider 
so  seltene  Gabe  urspriinglichen  Humors  zu 
beachten,  uber  den  Gal  in  erfrischender  Weise 
verfiigt.  Osterreichisches  Musikantentum, 
sorglos  frohliche  Heurigenstimmung,  Duft 
und  Farbe  der  rebengeschmiickten  Wiener 
Berge,  unbekiimmerte  AuBerung  eines  den 
Freuden  des  Diesseits  nicht  abgewandten 
Lebensgefiihls  —  ein  Abglanz  von  alle  dem, 
was  uns  als  die  spezifisch  Wienerische  Note 
erscheint,  liegt  auf  dieser  Variationenserie, 
nach  der,  wie  man  sich  vorstellen  kann,  die 
klaviertriospielende  Hausmusik  mit  ganz  be- 
sonderem  Vergniigen  greifen  wird,  um  sich 
nach  einer  fiir  gewohnlich  wohl  schwereren 
Kost  an  einem  leckeren  Dessert  zu  erlaben. 
Aber  Gal  ist  nicht  ein  Musiker,  der  wie  der 
Vogel  singt,  der  in  den  Zweigen  wohnet.  Seine 
musikalischen  Einfalle  miissen  ein  sehr  eng- 
maschiges,  kontrapunktisches  Filter  passieren, 
ehe  sie  ans  Tageslicht  kommen,  und  mit  dieser 
Neigung  zur  kunst-  und  manchmal  auch  nur 
schulgerechten,  die  Geheimnisse  der  Satz- 
kunst  beherrschenden  Verarbeitung  primitiver 
Gedanken  geht  ein  natiirlich  empfindendes 
Gefiihl  fiir  korrekte  Formgebarung  Hand  in 
Hand,  das  diesen  Leistungen  eine  angenehme 
Abrundung  und  Geschliffenheit  verleiht.  Man 
kann  sich  nach  diesen  Arbeiten  Gal  sehr  wohl 
in  seiner  Funktion  als  Theorielehrer  an  der 
Wiener  Universitat  denken.  Die  weit  ver- 
breitete  und  in  gewisser  Beziehung  auch  be- 
greif  liche  Sucht,  bei  jungen  Komponisten  nach 
einem  Ausgangspunkt  zu  suchen,  ist  bei  Gal 
unschwer  zu  befriedigen.  Schon  der  Titel  der 
fiinf  » Intermezzi «  fiir  Streichquartett,  schon 
ein  rascher  Blick  auf  das  Klavierquartett  ge- 
niigt,  um  den  Schatten  von  Brahms  herauf- 
zubeschworen.  Und  diese  Wahrnehmung  ist 
doch  gewiB  keine  Schande,  zumal  sich  bei 
naherem  Zusehen  ergibt,  daB  trotz  mancher 
formalen  und  stilistischen  Verwandtschaften 
die  Frische  der  Erfindung  sich  in  eigenen 
Wendungen  auch  da  lebhaft  genug  zu  auBern 
weiB,  wo  sie  scheinbar  auf  bekannten  Bahnen 
wandelt. 
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RUDOLF  PETERKA:  Trio  in  D-dur  fiir 
Violine,  Violoncell  und  Klavier,  op.  6.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin. 

Es  ist  ein  Feuergeist,  der  in  diesem  Klavier- 
trio  lodert;  vulkanische  Krafte  treiben  Klang- 
strome  hervor,  die  die  Grenzen  des  ortho- 
doxen  Kammermusikstils  iiberfluten.  Ein 
orchestrales  »brio«  ziingelt  in  den  AuBen- 
satzen,  Beethovenscher  Scherzo  rhythmus 
spukt  im  Presto;  der  dritte  Satz,  eine  Elegie 
mit  den  Goetheversen: 

»Wie  wir  einst  so  gliicklich  waren! 
Miissen's  jetzt  durch  euch  erfahren« 

schwingt  leise  auf  den  weiten  Melodiebogen 
eines  aus  seliger  Erinnerung  geborenen  Zwie- 
gesanges.  Bei  seinen  nicht  unerheblichen 
technischen  Anforderungen  wird  man  dieses 
Klaviertrio  kaum  unter  die  Rubrik:  Kammer- 
musik  fiir  den  hauslichen  Gebrauch!  ein- 
rangieren  konnen.  Aber  im  Konzertsaal 
diirfte  es  unter  den  Handen  dreier  tempe- 
ramentvoller  Spieler  einer  atemversetzenden 
Wirkung  gewifi  sein.  Die  al-fresco-Geste, 
die  Peterka  mit  musikalisch  vollbliitigem 
Schwung  vollfiihrt,  laBt  ihn  mit  instinktiver 
Sicherheit  die  Losung  finden,  wie  diese  bro- 
delnde  Klangwelt  in  die  traditionellen  for- 
malen  Schranken  zu  weisen  ist,  ohne  von  ihrem 
Eigenwert  zu  verlieren.  Georg  Jensch 

STEFAN  FRENKEL:  op.  i,  Sonate  fiir  Vio- 
line allein.  WILHELM  KEMPFF:  op.  13,  So- 
nate fiir  Violine  allein.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Seitdem  Max  Reger  die  Geiger  mit  einer 
groBeren  Anzahl  von  Solosonaten  fiir  Violine 
beschenkt  hat  und  zwar  in  Anlehnung  an 
Bachs  groBes  Vorbild,  haben  neuerdings  noch 
andere  Tonsetzer,  ich  erinnere  nur  an  Rein- 
hard  Oppel,  Konrad  Ramrath,  Christian  Sin- 
ding,  derartige  Werke  geschaffen,  bei  denen 
immer  die  Gefahr  besteht,  daB  sie  zu  sehr 
zwischen  den  Aufgaben  des  Konzertsaals  und 
der  Studierstube  hin  und  her  schwanken.  Es 
zeugt  von  ernstem  Streben,  daB  der  junge 
Geiger  Frenkel  gleich  in  seinem  op.  1  sich  an 
das  schwierige  Problem  einer  Sonate  fiir 
Violine  ohne  Begleitung  gewagt  hat.  Auch 
er  kann  natiirlich  gar  nicht  anders  als  dabei 
an  Bach  anzukniipfen.  Seine  fiinf  knappen 
Satze  kann  man  sich  gefallen  lassen.  Violin- 
technisch  ist  das  Praludium,  das  Adagio  und 
die  SchluBfuge  am  ergiebigsten ;  das  Konzert- 
publikum  aber  wird  mehr  Freude  an  dem 
flotten  Scherzino  mit  der  hiibschen  Nach- 


ahmung  des  Dudelsacks  im  Trio  und  an  dem 
vierten  Satze,  einem  Presto,  haben.  DaB  die 
Erfindung  in  dieser  Sonate  besonders  stark 
ist,  mochte  ich  nicht  behaupten.  Reifer  ist  die 
gleichfalls  aus  fiinf  knappen  Satzchen  be- 
stehende  Sonate  in  cis-moll  von  Kempff,  der 
bekanntlich  als  Klavierspieler  einen  groBen 
Ruf  hat,  mit  der  Geigentechnik  aber  auch 
so  vertraut  ist,  um  anregende  Aufgaben 
stellen  zu  konnen,  wie  sie  namentlich  im 
zweiten  und  vierten  Satze  vorliegen.  Inhalt- 
lich  hat  mich  das  Praludium  am  wenigsten, 
der  dritte  Satz  am  meisten  beriihrt.  Natiirlich 
steht  auch  Kempff,  der  bekanntlich  ein  aus- 
gezeichneter  Bach-Spieler  ist,  unter  dem  Ein- 
fiuB  der  Solosonaten  des  groBen  Thomas- 
kantors. 

WILLY  ORTLEB:  op.  4,  Sonate  fiir  Violine 
und  Klavier;  RUDOLF  PETERS:  op.  9,  So- 
nate fiir  Violine  und  Klavier.  Verlag:  N.  Sim- 
rock, Berlin. 

Von  diesen  beiden  Sonaten  gebiihrt  unstreitig 
der  Ortlebschen  (in  cis-moll)  der  Vorzug;  ist 
sie  doch  einer  kraftstrotzenden,  iippigen,  oft 
leidenschaftlichen  Fantasie  entsprungen,  birgt 
sie  doch  Gedanken,  die  keineswegs  einer 
trockenen  Reflexion  entstammen  und  selb- 
standig  sind.  Ganz  prachtvoll  finde  ich  den 
ersten  breitangelegten  Satz.  Der  langsame  ist 
eine  sehr  geschickte  Anpassung  der  Form 
der  Ciaconna  an  das  moderne  Empfinden,  frei 
von  jedem  Schulbeigeschmack.  Ein  Scherzo 
fehlt.  Reizvolle  melodische  Blumen  sind  im 
SchluBsatze.  Beiden  Spielern  sind  mitunter 
virtuose,  aber  immer  dankbare  Aufgaben  zu- 
erteilt;  der  Geiger  muB  vor  allem  in  der  In- 
tonation  sehr  sicher  sein.  Aufs  warmste 
empfehle  ich  diese  auch  in  harmonischer  und 
rhythmischer  Hinsicht  sehr  fesselnde,  vor- 
trefflich  gearbeitete  Sonate  vor  allem  zum 
Konzertgebrauch.  Auch  Rudolf  Peters  be- 
herrscht  in  seiner  viersatzigen  G-dur-Sonate 
meisterlich  die  Form:  auch  er  versteht  es 
durch  eigenartige  Ausweichungen  und  Ober- 
gange,  durch  mancherlei  rhythmische  Ge- 
staltungen  zu  fesseln,  doch  ist  seine  Er- 
findungsgabe  keineswegs  stark.  Am  schwach- 
sten  ist  die  Thematik  des  ersten  Satzes,  der 
freilich  in  der  Ausarbeitung  viel  Feines 
bringt.  Recht  pikant  ist  das  kurze  Scherzo;  es 
hat  in  seinem  E-dur-Mittelteile  die  feurigste 
und  packendste  Melodie  des  ganzen  Werks. 
Vornehm,  ja  warm  ist  das  Adagio  erfun- 
den;  die  Begleitungsakkorde  erinnern  in 
ihrer  gewissermaBen  orientalischen  Farbung 
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etwas  an  den  zweiten  Satz  von  Goldmarks 
Suite  op.  11.  Der  Schlufisatz,  in  dem  sich  der 
Tonsetzer  deutlicher  als  vorher  als  Brahms- 
Jiinger  zeigt,  fesselt  vor  allem  wieder  durch 
die  Feinheit  der  thematischen  Verarbeitung. 

Wilhelm  Altmann 

DAN  JONES:  Sonate  fiir  Pianoforte,  op.  7. 
Verlag:  Raabe  &  Plothow,  Berlin. 
Der  Versuch,  eine  mehrsatzige  Sonate  auf 
einem  einzigen  Thema  aufzubauen,  kann  nur 
einem  genialen  Tondichter  gelingen;  einen 
kompositionstechnisch  noch  nicht  vollig  durch- 
gebildeten  Musiker  muBte  er  weit  uber  die 
Grenzen  seines  Konnens  hinausfiihren.  Im- 
merhin  ist  das  Werk  ein  Beweis  von  grofier 
Begabung  und  starkem  Temperament.  Zu 
warnen  ware  vor  einer  Art  von  sportlichem 
Ehrgeiz,  der  in  der  Kunst  gar  keinen  Sinn 
hat.  Wer  groBe  Vorbilder  zu  iibertrumpfen 
sucht,  wird  stets  bei  hohlen  Phrasen  landen. 
Im  iibrigen  ist  die  Verwendung  scharfster 
Mittel  ohne  hinreichenden  AnlaB  eher  ein 
Zeichen  von  Schwache  als  von  gesunder 
Kraft.  Straffste  Selbstzucht!  Dann  werden 
diesem  trotz  mancher  Exzentrizitaten  viel- 
versprechenden  Werke  reifere  Kompositionen 
folgen,  die  den  Namen  ihres  Schopfers  schnell 
bekannt  machen.  Richard  H.  Stein 

JAROSLAV  KRICKA:  op.  3.  Zwei  Stiickefiir 
Violine  und  Klavier.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Nr.  1  Standchen  ist  ein  ganz  reizendes,  sehr 
empfehlenswertes  Vortragsstiick;  Nr.  2  Wie- 
genlied  ist  mir  zu  kurz  und  zu  sehr  mit  ge- 
suchter  extravaganter  Harmonik  iiberladen. 

H.  I.  FRANZ  BIBER:  Funfzehn  Mysterien 
fiir  Violine  und  Klavier  nach  Kupferstichen 
biblischer  Historien.  Fiir  den  Konzertgebrauch 
neu  bearbeitet  von  Robert  Reitz.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien. 
Welcher  Geiger  spielte  nicht  mit  Wonne  die 
prachtvolle  Sonate  in  c-moll  des  alten  Biber 
(1644 — 1704),  mit  der  Ferd.  David  seinerzeit 
seine  Hohe  Schule  des  Violinspiels  eingeleitet 
hat,  iibrigens  auch  ein  Werk,  das  jeder 
Musikfreund  gern  horen  muB.  Auch  andere 
Sonaten  von  diesem  Osterreicher  sind  be- 
kannt geworden,  die  geigentechnisch  be- 
sonders  wegen  der  von  ihm  sehr  haufig  an- 
gewandten  Scordatur  (Umstimmung  der 
Saiten)  recht  interessant  sind.  In  den  Denk- 
malern  der  Tonkunst  in  5sterreich  sind  1905 
auch  diejenigen  Sonaten  Bibers  veroffentlicht 


worden,  in  denen  er,  angeregt  durch  einen 
Zyklus  kleiner,  ziemlich  unscheinbarer  und 
kiinstlerisch  nicht  gerade  wertvoller  Bilder, 
Szenen  aus  dem  Leben  der  Jungfrau  Maria 
und  Christi  musikalisch  zu  schildern  gesucht 
hat,  ohne  indessen  anzugeben,  was  ihm  bei 
den  einzelnen  Satzen  vorgeschwebt  hat.  Selbst 
Dr.  Alfred  Heufi,  der  es  unternommen  hat, 
jede  dieser  Sonaten  inhaltlich  zu  erklaren, 
sieht  sich  zu  der  AuBerung  gezwungen: 
»Manche  Satze  sind  von  Biber  iibrigens  sicher- 
lich  rein  musikalisch  gedacht,  ohne  unmittel- 
bare  Beziehungen  zum  Vorwurf.«  Fiir  diese 
biblischen  Sonaten  oder  Mysterien  hat  sich  der 
bekannte  Geiger  Reitz,  der  in  der  alten  Geigen- 
literatur  recht  heimisch  ist,  so  begeistert,  daB 
er  sie  geigentechnisch  bearbeitet  und  mit  einer 
neuen  Klavierbegleitung  auf  Grund  des  Kon- 
tinuo  versehen  und  im  Zusammenhange  in 
Berlin,  Weimar  und  Wien  vorgetragen  hat, 
ein  Experiment,  vor  dessen  Wiederholung  ich 
abraten  mochte,  nachdem  Reitz  seine  sehr 
verdienstliche  Bearbeitung  jetzt  veroffentlicht 
hat.  Selbst  wenn  man  sich  durchaus  ge- 
schichtlich  einstellt,  wirken  alle  Sonaten 
hintereinander,  wenn  sie  auch  nicht  allzu- 
lang  sind  und  in  ihren  einzelnen  Satzen  viele 
Abwechslung  bieten,  ermiidend.  Ich  empfehle, 
nur  einzelne  dieser  Sonaten  offentlich  vor- 
zutragen  und  auch  lieber  die  Uberschriften 
und  Erklarungen  fortzulassen,  ich  mochte  be- 
haupten,  daB  es  ganz  unmoglich  ist,  z.  B. 
Nr.  12  mit  der  Uberschrift  »Christi  Himmel- 
fahrt«  damit  zu  identifizieren;  weit  eher  ginge 
dies  bei  dem  ersten  Satze  von  Nr.  13  »Die  Aus- 
gieBung  des  Heiligen  Geistes«,  aber  die  darauf 
folgenden  Satzchen  (Gavotte,  Gigue  und  Sara- 
bande)  kann  man  mit  dieser  Uberschrift 
wieder  gar  nicht  in  Einklang  bringen.  Es  ist 
besser,  diese  Sonaten,  die  fiir  heranwachsende 
Geiger  einen  gediegenen  Obungsstoff  abgeben, 
als  absolute  Musik  zu  werten  und  zu  genieBen. 
In  zweien  hat  Reitz  die  vorgeschriebene 
Scordatur  nicht  beseitigen  konnen. 

Wilhelm  Altmann 

PAUL  KLENGEL:  Klavierstiicke:  op.57,  Vier 
Charakterstiicke;  op.58,  Drei  Legenden;  op.6o, 
Bilder  der  Erinnerung;  op.  61,  Drei  lyrische 
Vortragsstiicke.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und 
Leipzig. 

REINHARD  OPPEL:  op.  26,  Kleine  Suite  fiir 
Klavier;  op.  27,  Vier  Praludien  fiir  Klavier; 
op.  28,  Ciaconna  fiir  Klavier.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig  und  Berlin. 
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Bei  der  trostlosen  Gestalt  der  modernen  Kom- 
positionen  ist  es  ein  hoher  GenuB,  einen  Kom- 
ponisten  wie  Klengel  zur  Hand  zu  nehmen, 
bei  dem  musikalische  Schonheit,  vornehm- 
lich  der  Ideen,  Klang-  und  Harmonienreiz, 
Klarheit  des  architektonischen  Baus  und  Ge- 
diegenheit  der  Faktur  in  gleicher  Weise  vor- 
handen  sind.  Es  ist  schwer  zu  sagen,  welchen 
der  reizenden  kleinen  Stucke  man  den  Preis 
zuerkennen  soli:  ich  glaube,  der  »Plauderei« 
(op.57,2)  und  dem  Legendenheft. —  Nichtauf 
der  gleichen  Hohe  stehen  die  Hefte  von  Oppel, 
deren  Stucke  diinn  in  der  Erfindung  und  arm- 
lich  in  der  Darstellung  sind. 

RUDOLF  KAREL:  Sonate  fur  Klavier,  op.14. 
Burleska  fur  Klavier,  op.  19.  Verlag:  N.  Sim- 
rock,  Berlin  und  Leipzig. 

SIEGFRIED  KARG-ELERT:  Heidebilder, 
zehn  kleine  Impressionen  fiir  Klavier,  op.  12J. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin  und  Leipzig. 

WILHELM  KEMPFF:  Werke  fur  Klavier: 
op.  10.  Variationen  uber  ein  Thema  aus  Mozarts 
Dori  Juan,  op.  12.  Zwei  Phantasien.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin  und  Leipzig. 

CARLOS  CHAVEZ  RAMIREZ:  op.  21,  Deu- 
xibme  sonate  pour  piano.  Verlag:  Bote  &  Bock, 
Berlin. 

Ich  gestehe,  daB  ich  zu  diesen  im  iibeln  Sinne 
»modernen«  Kompositionen  keinerlei  Ver- 
haltnis  habe  gewinnen  konnen.  Was  hier  in 
Tonen  laut  wird,  ist  keine  musikalisch- 
kiinstlerische  Angelegenheit,  denn  es  mangelt 
alle  Architektonik,  alle  Logik  und  alle  Har- 
monie.  In  den  Variationen  Kempffs  z.  B. 
wiirde  niemand  das  graziose  Menuett  Mozarts 
wiedererkennen.  Auch  Karg-Elert,  der  uns 
durch  manches  hiibsche  Stiick  verwohnt 
hatte,  auf  diesen  Pfaden  wandeln  zu  sehen,  ist 
schmerzlich.  Was  eine  Sonate  ist,  wissen 
heutige  Komponisten  ja  iiberhaupt  nicht 
mehr:  Ramirez  und  Karel  bieten  dafiir  be- 
triibende  Belege.  Albert  Leitzmann 

WALTER  NIEMANN:  Der  Orchideengarten. 
Zehn  Impressionen  aus  dem  fernen  Osten  fiir 
Klavier,  op.  y 6  (1.  Javanisches  Tanzlied; 
2.  Gesang  des  malaiischen  Fischers;  3.  Im 
griin-porzellanenen  Teehaus;  4.  Lotosblume; 
5.  Paradiesvogel  am  Wasserfall;  6.  Bliihende 
Lianenranken;  7.  Indischer  Zauberer;  8.  In 
der  Chinesenstadt;  9.  Mondnacht  unter  Palmen; 
10.  Rikschafahrt) .  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin 
und  Leipzig. 

An  Stelle  der  exotischen  Gestalten,  die  wir  nach 
den  Titeln  der  einzelnen  Stucke  erwarten, 


griiBt  uns  auf  allen  Seiten  dieses  Notenheftes 
das  freundlich-heitere  Lacheln  Edvard  Griegs, 
dem  sich  zuweilen  sein  amerikanischer  Bruder 
Edward  Mac  Dowell  beigesellt.  Niemann  als 
Dritter  im  Bunde  gibt  fremdartig  klingenden 
Melodien  eine  sehr  deutsche  Einkleidung,  die 
ihnen  das  Fremdartige  wieder  nimmt.  Das 
Ergebnis  ist  eine  neutrale,  gut  klingende  und 
leicht  spielbare  Musik,  reizvoll  durch  kleine 
harmlose  Pikanterien  in  der  Harmonik,  die 
den  EinfluB  der  Jungfranzosen  verraten.  Wer 
vieles  bringt,  wird  manchem  etwas  bringen, 
nun  ja;  und  die  schon  oft  bewahrte  Mischung 
von  Wohlbekanntem  mit  noch  Ungewohntem 
pflegt  dem  groBen  Publikum  stets  angenehme 
Kost  zu  sein.  Ist's  ein  Leckerbissen  fiir  euch,  ihr 
Lieben,  so  laBt's  euch  schmecken.  Mir  freilich 
(es  muB  heraus)  sagt  diese  Art  Musik  gar  nichts. 
Wie  der  Paradiesvogel,  dem  der  Triller  in  der 
Kehle  stecken  bleibt,  sobald  die  abgehaspelte 
Ganztonleiter  erklingt  (man  kann  sie  wirklich 
nicht  mehr  ertragen),  mochte  ich  einen  weh- 
leidigen  Klagegesang  anstimmen.  Doch  weil 
der  vielgewandte  Musikschriftsteller  Niemann 
jeden  Lobes  wiirdig  ist,  will  ich  aus  meinem 
Herzen  diesmal  eine  Mordergrube  machen  und 
uber  den  Komponisten  Niemann  kein  Wort- 
chen  weiter  sagen.  Richard  H.  Stein 

KARL  ZUSCHNEID:  Lehrgang  des  Klavier- 
spiels  fiir  Erwachsene,  zugleich  allgemeine 
Musiklehre,  3  Teile.  Verlag:  Chr.  Friedrich 
Vieweg,  Berlin. 

Das  neue  Unterrichtswerk  von  Kari  Zu- 
schneid  verfolgt  den  Zweck,  herangewachsenen 
Schiilern,  die  erst  spater  zur  Erlernung  des 
Klavierspiels  gelangen,  die  Unterweisung  da- 
durch  anregender  zu  gestalten,  daB  die  Riick- 
sichtnahme  auf  den  geistigen  Horizont  des 
jugendlichen  Anfangers  fallen  gelassen  und 
daB  die  musikalische  Elementartheorie  in 
methodischer  Weise  dem  Lehrgang  einge- 
arbeitet  ist.  So  ergibt  sich  ein  Lehrbuch,  das 
fiir  Lehrerbildungsanstalten  oder  fiir  den  als 
Nebenfach  an  Konservatorien  zu  erteilenden 
Klavierunterricht  oder  auch  fiir  den  erst  in 
vorgeriickten  Jahren  sich  der  Tonkunst 
widmenden  Dilettanten  eine  ausgezeichnete 
Grundlage  abgeben  muB,  da  seine  syste- 
matische  Anlage  einen  feinen  padagogischen 
Takt  verrat.  Die  von  Zuschneid  selbst  bei- 
gesteuerten  Etiiden  beweisen  auBer  instruk- 
tivem  Geschick  eine  gliickliche  melodische 
Ader,  die,  wie  bei  Stephen  Heller,  auch  der 
scheinbar  trockensten  Materie  eine  reizvolle 
Seite  abzugewinnen  weiB.        Georg  Jensch 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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OPER 

BERLIN:  Irgendein  besonderer  Tatendrang 
ist  nicht  zu  spuren.  Noch  immer  gilt  es 
als  Beweis  kunstlerischen  Wollens,  wenn 
an  den  Opern  des  Spielplans  herumgedoktert 
wird.  Alle  Regie-  und  Kapellmeisterkiinste 
aber  sind  Ersatzmittel  fiir  Neuheit.  An  der 
Staatsoper  ist  der  Posten  Stiedrys  zu  besetzen. 
Das  Gastspiel  Werner  Wolffs,  der  ohne  Or- 
chesterprobe,  wie  das  nunmehr  so  Sitte  ist, 
eine  »Walkiire«  zu  leiten  hatte,  mag  damit  im 
Zusammenhang  stehen.  Seine  Sachlichkeit 
und  technische  Sicherheit  war  als  unzweifel- 
haft  bewiesen,  die  Ausdrucksfahigkeit  stei- 
gerte  sich  im  Laufe  des  Abends.  Es  muB  aber, 
nochmals  sei  es  gesagt,  gegen  solches  Steg- 
reifdirigieren  Einspruch  erhoben  werden.  Die 
entscheidenden  Aufschlusse  werden  dadurch 
nicht  gegeben.  —  Ferner  an  der  gleichen  Stelle 
eine  Richard-StrauB-Woche  ohne  StrauB.  Sie 
verlief  darum  unfestlich  und  ohne  starkeren 
Widerhall. 

Ein  Carmen-Wahn  ist  festzustellen.  Ich 
habe  diese  einmalige  Oper  nun  in  den  ver- 
schiedensten  Landern,  Farbungen  und  Fas- 
sungen  gehort  und  muB  sagen,  daB  der  Gegen- 
satz  zwischen  der  franzosischen  Spieloper  und 
der  tragischen  deutschen  »Carmen«  allmahlich 
uniiberbriickbar  wird.  Wir  leben  in  der  Pe- 
riode der  Carmen-Verrenkungen  von  Kapell- 
meisters  Gnaden.  Auch  Eugen  Szenkar  von  der 
GroBen  Volksoper  hat  sich  eine  besondere 
Carmen  zurecht  gemacht.  Ihr  Kennzeich- 
nendes  ist  eine  Umwertung  der  Werte,  soweit 
sie  sich  im  Tempo  und  Dynamik  ausdriicken. 
Der  erste  Carmen-Akt  wird  so  »interessant« 
gemacht,  daB  er  langweilig  wirkte.  Jedes  Stiick 
wurde  aus  den  Angeln  gehoben.  Das  miBver- 
standene  »Pers6nliche«  der  Auffassung  eines 
an  sich  zweifellos  begabten  Dirigenten  wurde 
offenbar.  Das  setzte  sich  im  zweiten  und  drit- 
ten  Akt  fort,  bis  im  vierten  Akt  endlich  alles 
sich  mehr  normal  entwickelte.  Eine  neue 
Carmen,  Maria  Janowska,  war  weit  von  aller 
Damonie  entfernt;  der  Jose  Hendrik  Appels 
dagegen  rettete  die  Ehre  der  deutschen  Tenore. 

Adolf  Weifimann 

BERN:  Richard  Wagners  »Parsifal«,  dieses 
Hohelied  religioser  Mystik  hat  nun  auch 
in  der  Bundesstadt  seinen  Einzug  in  erheben- 
der  Gestalt  gehalten.  Endlich  haben  sich  alle 
Faktoren  vereinigt,  um  den  Theatertraum  der 
Berner  zu  verwirklichen.  Der  neu  gegriindete 


Theaterverein  spendete  die  Mittel  fiir  die  ge- 
samte  Biihnenausstattung,  Direktor  Peppler, 
der  sich  schon  bei  der  Auffiihrung  von  Kloses 
»Ilsebill«  als  origineller  Regisseur  ausgewiesen, 
ubernahm  die  szenische  Fiihrung,  der  doppel- 
gestaltige  Koh.lu.nd  (Maler  und  Charakter- 
darsteller)  entwarf  und  schuf  ganz  eigenartige 
prachtvolle  Biihnenbilder,  und  Kapellmeister 
Albert  Nef  sorgte  in  seiner  ernsten  musikali- 
schen  Beanlagung  fiir  eine  gute  orchestrale 
Interpretation.  Nicolai  Reinfeld  und  Emmy 
Kriiger,  welch  letztere  fiir  Bayreuth  auser- 
sehen  ist,  verkorperten  die  Hauptpartien  des 
Parsifal  und  der  Kundry  in  vorbildlichem 
Sinne;  ihnen  stand  als  Gurnemanz  der  Berner 
Bassist  Felix  Ldffel  ebenbiirtig  zur  Seite.  Auch 
die  anderen  Rollen  waren  gut  besetzt.  Wenn 
die  tonalen  Schwankungen  bei  den  chroma- 
tisch  gefiihrten  Choren  noch  ausgeglichen 
werden,  so  diirfte  sich  das  Ganze  zu  einem 
kiinstlerisch  harmonischen  Bilde  abrunden. 
Fiir  die  folgenden  schon  im  voraus  ausver- 
kauften  Auffiihrungen  sind  Helene  Wild- 
brunn,  Gabriele  Englerth  und  Kari  Erb  ver- 
pflichtet  worden.  Julius  Mai 

BOCHUM-DUISBURG:  Der  Intendant 
Saladin  Schmitt  setzte  zu  Beginn  der 
neuen  Saison  die  im  vergangenen  Sommer 
durch  die  Verkehrssperre  der  Besatzungs- 
machte  vorzeitig  unterbrochene  Reform  der 
Ring-Inszenierung  mit  Konsequenz  fort.  Dies- 
mal  war  »Siegfried«  an  der  Reihe.  Wiederum 
ward  infolge  der  realistischen  ilbersetzung  des 
Mystischen  die  Erdnahe  des  Geschehens  und 
damit  seine  Allgemeingiiltigkeit  kund.  So 
wandelte  man,  impulsiv  mitgerissen,  im 
Hohenlicht  'der  Siegfried-Sonne.  Von  beson- 
derer Eindringlichkeit  war  das  Erleben  vor  Al- 
berichs  Neidhohle,  die  Begegnung  mit  dem 
Wanderer  und  der  Sieg  uber  die  wabernde 
Lohe.  Schrdders  Biihnenbilder  hatten  alle  Na- 
turfrische  und  Freilichtstimmung  in  die 
Ausdruckswelt  des  zweiten  und  dritten  Aktes 
gebannt.  Drachs  Orchesterfiihrung  ging  den 
lyrischen  Linien  der  Partitur  liebevoll  nach, 
wuBte  aber  auch  das  SiegesbewuBt  -  Hel- 
dische  ohne  Obersteigerung  des  Klanglichen 
strahlend  zu  gestalten.  Im  Vordergrund  der 
Darstellung  standen:  Paul  Hochheim,  August 
Denter,  Helmut  Seiler,  Wilhelm  Trieloff, 
Sophie  Wolfnnd  Annie  Kindling.  Der  epoche- 
machenden,  vorwinterlichen  »Figaro«-Insze- 
nierung  Dr.  Schmitts  stellte  sich  jetzt  Lothar 
Wallersteins  Einstudierung  des  »Rosenkava- 
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liers«  ebenbiirtig  an  die  Seite.  In  der  Titel- 
rolle  brillierte  Olga  Tschbfner.  Der  vom  Wie- 
ner Blut  beeinfluBte  Kapellmeister  Wilhelm 
Griimmer  deutete  den  musikalischen  Stoff  mit 
feinem  Verstandnis  fiir  den  Rokokostil  des 
Geschehens.  Auch  die  zum  eisernen  Bestand 
jeder  Opernbiihne  gehorigen  Werke  (Frei- 
schiitz,  Fledermaus,  Troubadour  und  Tief- 
land)  wurden  unter  der  Leitung  der  Kapell- 
meister Griimmer,  Hiisgen  und  Rooschiitz  mit 
groBter  Sorgfalt  herausgestellt,  weil  die 
Bochum-Duisburger  Oper  nicht  im  Eiltempo 
arbeitet,  sondern  der  Grundlichkeit  in  allem 
den  Vorrang  laBt.  Max  Voigt 

DORTMUND:  Die  neue  Spielzeit  wurde 
eingeleitet  mit  Wagners  »Meistersingern«. 
Gute  Auffiihrungen  waren  ferner  »Die  lustigen 
Weiber«,  »Die  verkaufte  Braut«,  »Cavalleria«, 
»Bajazzo«  und  »Mona  Lisa«  in  der  Regie  des 
Intendanten  Cari  Schaeffer,  sowie  Emil  Vander- 
stettens,  unter  der  tuchtigen  musikalischen  Lei- 
tung von Robert  Kolisko  und  Kari  Wolf ram.  An 
neuen  Kraften  traten  dabei  vorteilhaft  hervor: 
die  Herren  Bader,  Lohmann,  Tiirck  und  die 
Damen  v.  Hartungen,  Holzapfel,  Keiler-Abend- 
roth,  Pfahl-Watlerstein  und  Schwarz.  EinEreig- 
nis,  fiir  das  man  aufrichtig,  ernstlich  dankbar 
sein  konnte,  war  aber  nur  die  Lisztsche  »  Legende 
von  der  heiligen  Elisabeth«  in  der  feinfuhligen 
Inszenierung  als  Mysterium  von  Hans  Wilder- 
mann,  die  tiefen  Eindruck  auf  jedennoch  inner- 
lich  Gerichteten  machen  muBte.  Lisbeth  Ulbrig 
und  der  auf  250  Stimmen  verstarkteChorhatten 
den  Hauptanteil  an  dem  inneren  Erfolg  des 
Werkes,  das  zu  den  wenigen  gehort,  was 
Wagner  wirklich  zur  Seite  gestellt  werden 
darf.  DaB  daneben  Opern  wie  »Die  Jiidin«  und 
»Traviata«  noch  ihre  Horer  und  reichen  Zu- 
spruch  finden,  ist  zu  bedauern,  aber  nicht  zu 
andern.  Immerhin  sind  sie  historisch  anregend 
und  bieten  allerhand  fiirs  auBere  Auge. 

Theo  Schdfer 

DRESDEN:  Rolf  Lauckners  Bearbeitung 
der  » Euryanthea  hat  bei  ihrer  hiesigen 
Urauffiihrung  manchen  biihnentechnischen 
Vorzug  gezeigt.  Zwar  die  sprachlichen  Ande- 
rungen  und  Motivierungsversuche  kamen 
im  Rampenlicht  nicht  viel  zur  Geltung,  aber 
das  Hinarbeiten  auf  plastische  Klarheit  und 
Charakteristik  des  Buhnengeschehens,  das 
durch  die  Gliederung  von  Masse  und  Einzel- 
gestalt,  sowie  durch  die  Bereicherung  der 
Schauplatze  zielbewuBt  erstrebt  war,  hat  sich 
in  der  Praxis  gut  bewahrt  und  der  Weberschen 


Musik  zu  gesteigert  lebendigem  Eindruck  ver- 
holfen.  Die  Dekorationen  von  Erich  Thum 
1  boten  mit  starken  farbigen  Wirkungen  eine 
t  zum  Teil  gliickliche,  zum  Teil  noch  nicht  ganz 
5  entwickelte  Losung  der  gestellten  schwierigen 
1    Probleme.  Fritz  Busch  hob  die  Schonheiten  der 

•  Musik  mit  herzlicher  deutscher  Hingabe  her- 

•  vor;  Elisa  Stiinzner,  Kurt  Taucher,  Robert 
■  Burg,  Willi  Bader  und  Marie  Keuschnig  trugen 
t  die  Hauptrollen.  Als  nachste  Neuheit  nach 
:  »Euryanthe«  kam  ein  Einakterabend.  »Susan- 
1  nens  Geheimnis«,  das  niedliche  Buffokleinod 
i    Wolf-Ferraris,  entziickte  in  einer  liebevollen, 

fast  etwas  zu  sehr  sentimentalisierten  Wieder- 
gabe  unter  Busch  mit  Grete  Nikisch  und  Wal- 
:     demar  Staegemann    als   haderndem  Flitter- 
wochenpaar.  Urauffuhrungsehren  widerfuh- 
l     ren  einer  Oper  des  Salzburger  Mozarteums- 
,     direktors  Bernhard  Paumgartner.  Sie  nennt 
>    sich  »  Die  Hohle  von  Salamanca  «  und  behandelt 
den  in  der  Buffoopernwelt  schon  gelegentlich 
versuchten  Scherz  von  Cervantes,  daB  ein  fah- 
1    render  Student,  der  in  der  Hohle  von  Sala- 
manca die  Schwarzkunst  erlernt  haben  will, 
;    mit  allerlei  schnurrigem  Hokuspokus  sowohl 
uber  den  schlappen  Ehemann  als  auch  uber 
die  lappischen  Amorosos  einer  liebebediirf- 
tigen  Donna  siegt.  Leider  hat  Paumgartners 
:    Musik  diesen  spaBigen  Vorwurf  auf  endlose 
1    anderthalb  Stunden  gedehnt  und  dadurch  der 
besten  Wirkung  beraubt.  Stilistisch  hat  er  alle 
Mittel  der  heiteren  Tonkunst  von  Mozart  bis 
Korngold  zusammengerafft,  schreibt  Secco- 
1    rezitative  mit  Klavier,  sorgsam  gearbeitete 
i    Ensembles,  schwelgt  in  orchestraler  Klein- 
1    charakteristik,  wechselt  mit  Parlando,  Kan- 
tilene  und  Koloratur.  Aber  alles  ist  mehr  oder 
minder  geschickt  gehandhabte  Musik  aus 
zweiter  Hand:   »Rosenkavalier«,  »Ariadne« 
drangen  sich  streckenweise  unabweisbar  vor, 
aber  auch  noch  vieles  andere.  Im  einzelnen 
ist  manches  ganz  nett  und  hiibsch  gemacht, 
aber  in  der  Anreihung  zum  Ganzen  tritt  der 
Mangel  an  Selbstandigkeit  und  an  maBvollem 
Formgefuhl  zu  stark  hervor,  als  daB  man  der 
Sache  froh  werden  konnte.  Es  gab  den  in 
Dresden   iiblichen   Hoflichkeitserfolg.  Fritz 
Busch  hatte  die  orchestrale  Seite  blitzblank 
ausgearbeitet,  Waldemar  Staegemann,  Ludwig 
Ermold,  Hans  Lange,  Heinrich  Tefimer,  Grete 
Nikisch  und  Liesel  v.  Schuch  schufen  flotte, 
gut  singende  Lustspielgestalten.  Eine  dauer- 
haftere  Bereicherung  des  Spielplans,  als  sie 
diese  Neuheit  darstellen  diirf  te,  hat  man  durch 
Wiederaufnahme   der   harmlos  vergniigten 
Brandts-Buysschen  Oper  »Der  Schneider  von 
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Schonau«  gewonnen,  die  in  frischer  Wieder- 
gabe  unter  Hermann  Kutzschbach  wieder  recht 
ansprach.  Den  Handwerksburschen  Florian 
singt  nun  Max  Hirzel,  der  sich  uberhaupt  als 
ein  sehr  verwendbares  Mitglied  bewahrt:  er 
fand  in  so  verschiedenen  Rollen  wie  dem 
Rigoletto-Herzog  und  dem  Freischtitz-Max  herz- 
lichen  Beifall.  Als  neue  Hochdramatische  hat 
sich  Eugenia  Burkhardt  von  Chemnitz  vielver- 
sprechend  eingefiihrt;  sie  wurde  nach  einem 
eindrucksvollen  Gastspiel  als  Santuzza  in  der 
»Cavalleria<n  verpflichtet,  hatte  aber  vorher 
schon  als  Ortrud,  Briinhilde  und  Herodias 
Beachtung  erregt.  Fiir  das  lyrische  Zwischen- 
fach  scheint  in  Lotte  Schrader,  eine  Schiilerin 
Elisabeth  Rethbergs,  eine  vielversprechende 
Kraftheranzuwachsen.  Sie  sang  eine  stimmlich 
sehr  kultivierte  Pamina.      Eugen  Schmitz 

GRAZ:  Mit  dem  neuen  Direktor  Theo 
Modes  ist  ein  neuer,  frischer  Zug  ins 
Opernleben  geraten,  der  sich  insbesondere 
darin  auBert,  daB  Neuinszenierungen  nicht 
bloB  dem  Namen  nach,  sondern  auch  den  da- 
mit  aufgerollten  Problemen  zufolge  geboten 
werden.  In  der  Zeitspanne,  die  dieser  Bericht 
umschlieBt  und  die  mit  dem  letzten  November- 
tage  endet,  wurde  bereits  eine  Erstauffiihrung 
gebracht.  Wenn  auch  »Die  V6gel«  von  Walter 
Braunfels  keinen  nachhaltigen  Publikums- 
erfolg  brachten,  war  deren  Inszene  mit  ihrer 
den  guten  Seiten  der  Moderne  abgelauschten 
Effekten  eine  Tat  zu  nennen,  der  die  musi- 
kalische  Wiedergabe  unter  Heinz  Berthold 
ebenbiirtig  zur  Seite  steht.  Auch  »Der  Ring«, 
dessen  zyklische  Vorfiihrung  beachtenswerte 
Versuche  kiihnen  Zupackens  bei  der  Gestaltung 
des  Biihnenbildes  verriet,  muB  in  diesem  Zu- 
sammenhang  genannt  werden,  wenn  auch  nicht 
verhehlt  werden  soli,  daB  Experimente,  die  von 
Wagners  genialem  Biihnenblick — unter  wel- 
chen  Vorwanden  auch  immer  —  sich  nicht  in- 
spirieren  lassen,  immer  Experimente  bleiben 
miissen.  Unter  den  Gastspielen  hebe  ich  nur  das 
des  stimmgewaltigen  und  hochkultivierten  Si- 
gismondo  Saleschi  als  Rigoletto  besonders  her- 
vor.  Von  den  Kraften  des  neuen  Ensembles 
scheint  mir  bis  jetzt  bloB  der  Heldentenor  Otto 
Jahn  einen  entschiedenen  Gewinn  zu  bedeuten. 

Otto  Hbdel 

HALLE  A.  S.:  Unser  Opernensemble  hat 
eine  durchgreifende  Anderung  erfahren: 
alle  mannlichen  Facher  sind  neu  besetzt,  wah- 
rend  die  weiblichen  Hauptfacher  in  den  schon 
seit  einigen  Jahren  bewahrten  Handen  blieben. 


Maria  Giinzel-Dworski,  unsere  Hochdrama- 
tische, Henriette  Bohmer,  die  Altistin,  Hilde 
Vofi,  Olga  Georg,  Hertha  Reinecke  (jugendlich- 
dramatisch)  und  Martha  Kolb  hatten  sich  als 
durchaus  wertbestandig  erwiesen  und  be- 
wiesen  das  auch  wieder  in  der  neuen  Spielzeit. 
Von  den  »Neuerwerbungen«  der  Vertreter  der 
mannlichen  Hauptfacher  will  mir  Carsten 
Oerner  als  wertvollste  erscheinen.  Sein  Amo- 
nasro,  Wolfram,  Graf  Almaviva  waren  prach- 
tige,  charaktervolle  Gestalten,  dabei  gesang- 
lich  hochwertig,  wahrend  der  neue  Helden- 
tenor Fritz  Berghoff  noch  ungleich  in  seinen 
Leistungen  ist.  Neben  einem  famosen  Radames 
und  guten  Max  stellt  er  einen  problematischen 
Tannhauser,  der  wieder  von  einem  Hoffnung 
erweckenden  Florestan  abgelost  wurde.  Der 
Bassist  Heinz  Prybit  hat  gute  Stimmittel,  weifi 
sie  aber  noch  nicht  immer  zu  seinen  Gunsten 
auszubeuten.  Ob  wir  in  dem  stimmbegabten 
aber  etwas  temperamentlosen  Fr.  Miiller- 
Raven  eine  brauchbare  Kraft  gewonnen  haben, 
kann  noch  nicht  mit  Sicherheit  festgestellt 
werden.  Alte  zuverlassige  Stiitzen  in  der  Oper 
sind  unser  Opernregisseur  August  Rofiler  und 
Fritz  Kerzmann,  der  andere  Heldenbariton, 
dessen  Domane  aber  begrenzt  zu  sein  scheint. 
Neben  dem  langjahrigen  routinierten  und 
trefflichen  Kapellmeister  Oskar  Braun  wirkt 
jetzt  Fritz  Volkmann  aus  Niirnberg,  ein  Hal- 
lenser  von  Geburt,  der  im  »Freischiitz«,  »Ma- 
dame  Butterfly«  und  in  »Figaros  Hochzeit« 
aufhorchen  lieB.  Martin  Frey 

HAMBURG:  Von  den  zwei  Opern  neuen 
Datums,  die  das  Stadttheater  zu  Urauf- 
fiihrungen  sich  ausersehen  hatte,  ist  v.Keufi- 
lers  »GeiJ3elfahrt«  nach  fiinf  Vorstellungen  be- 
reits ins  Archiv  gewandert,  wie  es  den  An- 
schein  hat.  Die  andere,  mehr  auf  grobsinnliche 
Mittel  gestiitzte  »Mareike  van  Nymwegen«  von 
Eugen  d'Albert  hat  es  schon  auf  weitere  Abende 
gebracht.  Seitdem  ist  als  Respektsbezeugung 
unserer  ersten  Opernbiihne  und  im  Sinne  ernst- 
hafter  Neigungen  des  Instituts  nur  eine  mit 
FleiB  angefeuerte  Darstellung  des  »Corregidor« 
von  Hugo  Wolf&ui  die  Soli-  und  Haben-Liste  des 
Stadttheaters  zu  setzen.  Die  Lahmheit  des 
Stoff s,  in  dessen  Buhnenf ormung  entscheidende 
Triebkrafte  mehr  politischer  Natur  keine  Auf- 
nahme  fanden,  wirkte  denn  auch  mehr  als 
Restbestand  der  Alarconschen  satyrischen 
Novelle,  wobei  die  ungeheuren  Reichtiimer 
der  musikalischen  Ausstattung,  wenn  schon 
in  meistersingerlicher  Vorliebe  gespendet,  ihre 
Wunder  wirkten.  Leider  war  in  der  Auffiih- 
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rung  allein  die  Frasquita  der  Frau  Aida 
Montes  tragend  fiir  das  Interesse  an  Haupt- 
rollen.  Selbst  derCorregidor  von  Peter  Kreuder, 
stark  in  humoristische  Karikatur  gewendet 
wie  manches  in  der  Gesamtregie  (durch  den 
zuletzt  Genannten)  trat  noch  gegen  Josef 
Deglers  Tio  Lucas  zuriick.  Endlich  ist  Egon 
Pollak,  von  langer  Krankheit  genesen,  ans 
Pult  der  Oper  zuruckgekehrt,  so  spat  aber,  daB 
die  Lockerung  der  Ensembleleistungen  mangels 
einer  eigentlichen  Autoritat  sich  empfindlich 
kundgeben  konnte.  —  In  der  Volksoper  geben 
—  es  ist  ohnehin  das  letzte  Jahr,  bevor  sie  in 
die  Regie  des  Stadttheaters  iibergeht — Kas- 
senriicksichten  die  starke  Entscheidung  bei 
allen  Spielplanen.  Die  Operette  dominiert  wie- 
der  und  eben  jetzt  steht  ein  Fridericus-Volks- 
stiick  obenan  als  Verdranger  anderer  Riick- 
sichten.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Unsere  Stadtische  Oper  hat 
mit  dem  Ende  September  plotzlich  erf  olgten 
Abgange  Richard  Lerts  als  Generalmusik- 
direktor  nach  Mannheim  einen  Verlust  er- 
litten,  der  bislang  noch  nicht  behoben  ist. 
Verhandlungen  mit  Rudolf  Krasselt  sind  im 
Gange  und  sollen  zur  Zeit  dem  Abschlusse 
nahe  sein.  Die  ganze  Last  des  Opernbetriebs 
ruht  indessen  auf  Arno  Grau,  der  ziemlich 
Abend  fiir  Abend  seine  Direktionstatigkeit  mit 
kiinstlerischer  Treue  ausiibt.  Die  Hdndel- 
Tage  im  Herbste,  die  neu  die  Oper  »Otto  und 
Theophano«  und  das  Oratorium  »Saul«  in 
szenischer  Form  brachten,  haben  doch  mehr 
Zeit  und  Kraft  absorbiert,  als  man  uns  an- 
fangs  glauben  machen  wollte.  Die  im  August 
schon  herausgebrachte  » Josephs-Legende<i  von 
Richard  StrauB  mit  Max  Terpis  in  der  Titelrolle 
scheint  sich  schon  abgespielt  zu  haben.  Kein 
Wunder!  Es  ist  bei  allem  instrumentalen 
Pomp  rein  musikalisch  doch  ein  zu  armliches 
Produkt.  Unter  den  Neueinstudierungen  hebt 
sich  Verdis  »Othello<t  hervor,  der  von  Arno 
Grau  musikalisch  aufs  beste  betreut  und  unter 
der  Regie  von  Willy  Grunwald  in  wirksamer 
buhnengemaBer  Form  herausgebracht  ist. 
Einer  Merkwiirdigkeit  sei  noch  gedacht,  daB 
man  versaumt  hat,  sich  fiir  diesen  Winter 
einesHeldentenors  zu  versichern.  Als  teilweiser 
Behelf  ist  Hans  Winkelmann  fiir  eine  Anzahl 
Gastspiele  verpflichtet.     Albert  Hartmann 

KOLN:  Die  Oper  brachte  als  neues  Werk 
.»Boris  Godunoff«  von  Mussorgskij  und 
zwar  in  der  Fassung  mit  der  Revolutions- 
szene  (statt  der  Sterbeszene  des  Zaren  in  der 


Bojarenduma)  am  SchluB.  Die  Auffiihrung  war 
von  Otto  Klemperer  musikalisch  sorgfaltig  vor- 
bereitet,  und  der  Chor,  den  Felix  Dahn  als  dra- 
matische  Masse  lebendig  gemacht  hatte,  be- 
waltigte  seine  vielfaltige  Aufgabe  hochst  an- 
erkennenswert.  Die  Schauplatze  der  neun  Bilder 
waren,  um  einen  raschen  szenischen  Ablauf 
zu  ermoglichen,  einfach  und  geschmackvoll 
stilisiert  hergerichtet.  In  der  Titelrolle  des  see- 
lisch  zerriitteten  Zaren  war  Emil  Treskow 
stimmlich  und  darstellerisch  iiberzeugend,  eine 
drastische  und  typisch  russische  Figur  stellte 
Hubert  Mertens  als  Bettelmdnch.  Eine  »Kleine 
Oper«  von  Kunstanwartern  grub  in  einer  Ver- 
anstaltung  des  Biihnenvolksbundes  mit  gutem 
Erfolge  die  vergessene  komische  Oper  »Casa- 
nova«  von  Lortzing  aus.      Walther  Jacobs 

KONIGSBERG:  Das  Musikleben  hat  nach 
.den  Sommerferien  wieder  mit  einer  star- 
ken  Hochflut  eingesetzt.  Schon  im  August 
offneten  unsere  beiden  Opernhauser  ihre 
Pforten.  Wie  bereits  gemeldet,  hat  der  K6- 
nigsberger  Kunstfreund  Bruno  Dumont  du 
Voitel  das  ehemalige  Operettentheater  zur 
Komischen  Oper  umgewandelt.  Erster  Kapell- 
meister  ist  der  aus  Wien  bezogene  Artur 
Lowenstein.  Tiichtige  Solisten  stiitzen  das 
Unternehmen.  Geradezu  bewundernswert  sind 
FleiB  und  Geschmack,  die  bei  der  Inszenierung 
der  aufgefiihrten  Werke  in  oft  ganz  wunder- 
baren  Bildern  zutage  traten.  In  diesem  Punkt 
muB  die  Komische  Oper  schon  jetzt  als 
Kammerbiihne  vornehmsten  Stils  bezeichnet 
werden.  Auch  der  Spielplan  zeugt  von  einer 
hohen  kulturellen  Sphare.  Mozarts  »Entfuh- 
rung«  und  die  »Zauberfl6te«  (»Cosi  fan  tutte« 
soli  folgen),  der  »Barbier«  von  Cornelius,  Sme- 
tanas  »Verkaufte  Braut«,  d'Alberts  »Abreise«, 
Blechs  »Versiegelt«  und  Puccinis  »Manon« 
diese  und  ahnliche  Dinge  kamen  in  hochst 
bemerkenswerten  Auffuhrungen  heraus.  Die 
Befiirchtung,  daB  zwei  Opernbiihnen  fiir  K6- 
nigsberg  eine  zu  groBe  Belastung  darstellen 
wurden,  hat  sich  bis  jetzt  erfreulicherweise 
nicht  bestatigt.  Beiden  Hausern  geht  es  nicht 
glanzend,  aber  sie  halten  sich.  Und  das  ist 
heute  schon  viel.  Auch  im  Stadttheater  wird 
unter  der  neuen  Direktion  GeiBel  ernste  Ar- 
beit  geleistet.  Der  ausgezeichnete  Nettstraeter 
(als  Nachfolger  von  Wilhelm  Franz  ReuB) 
und  Wilhelm  Schiiler  geben  sich  redlich  Miihe, 
das  Niveau  auf  der  bisherigen  Hohe  zu  halten. 
Szenisch  leidet  dieses  Theater  unter  seinem 
groBen  Besitz  alter  Dekorationen,  die  immer 
wieder  herhalten  miissen.  Von  Neueinstudie- 
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rungen  lange  nicht  gehdrter  Werke  sind  Mo- 
zarts  »Figaro«  und  der  »Don  Juan«  zu  er- 
wahnen.  Auch  Marschners  »Hans  Heiling« 
kam  nach  langer  Pause  wieder  einmal  heraus. 
Ansonst  Wagner,  Puccini,  Verdi  und  die  um- 
liegenden  gangbarsten  Dinge.  Einiges  Neue  ist 
in  Aussicht  gestellt.  Otto  Besch 

MAGDEBURG:  Die  Oper  des  Magdeburger 
Stadttheaters  muB  sich  gerade  in  der  Zeit, 
da  der  Spielplan  Hochstleistungen  verlangt, 
in  den  Monaten  Dezember,  Januar  und  Fe- 
bruar,  eine  gewisse  Einschrankung  ihrer 
kiinstlerischen  Arbeit  gefallen  lassen.  Sie  hat 
den  ersten  Kapellmeister  Dr.  Rabi  nach  Madrid 
in  das  dortige  konigliche  Theater  beurlaubt, 
wo  er  die  Leitung  der  Oper  ubernimmt  und 
u.  a.  den  »Tristan«  auffiihrt  und  zum  ersten 
Male  den  »Rosenkavalier«  erklingen  laBt.  Nur 
die  Tatsache,  daB  dort  deutsche  Pionierarbeit 
geleistet  wird,  geleistet  werden  muB,  trostet 
iiber  den  Ausfall  an  Kraft.  Der  genannte  Diri- 
gent  brachte  hier  bei  uns  letzthin  den  »  Schatz- 
graber«  Schrekers  in  einer  guten  Auffiihrung 
heraus.  Als  eine  starke  Hoffnung  fiir  unsere 
Biihne  erwies  sich  das  Engagement  einer  Wie- 
ner Sangerin  mit  Namen  Elisabeth  Grdtsch, 
deren  ergiebigem,  vollig  noch  unverbrauchten 
hohen  Sopran  Partien  wie  die  der  Bertalda  in 
Lortzings  »Undine«  und  der  Elisabeth  im 
»Tannhauser«  gleich  gut  zuganglich  sind. 
Was  den  neuen  Heldentenor  der  Oper,  Mos- 
kow, einen  Sanger  tiirkischer  Abstammung, 
betrifft,  der  in  Eingangsvorstellungen  ver- 
sprach,  Schwung  in  groBe  Opernabende  zu 
bringen,  so  wartet  man  leider  noch  auf  die 
Erfiillung  dieser  Versprechungen  nach  der 
Richtung  einer  luckenlosen  Tatigkeit  hier. 
Die  neue  Koloratursangerin  Else  Mufiigmann 
macht  alle  Anstrengungen,  ihren  Platz  zu  be- 
haupten  —  das  diirfte  erst  eintreten,  wenn 
das  mehr  SchulgemaBe  vollstandig  hinter  der 
Freiheit,  musikalisch-kunstlerisch  zu  gestalten, 
zuriicktritt.  Max  Hasse 

MANNHEIM:  Wir  haben  es  schon  ange- 
deutet:  Unsere  Oper  arbeitet  unter  Ri- 
chardLert  in  einem  recht  gemachlichen  Tempo. 
GewiB  kann  man  nicht  in  jedem  Monat  musi- 
kalisch-dramatische  GroBtaten  bringen.  Da- 
zu  haben  wir  uns  auch  gar  nicht  aufgerafft. 
Wir  waren  genugsam  und  haben  uns  nach  der 
neustudierten  »Walkure«  teilweise  Auffri- 
schungen  von  Verdis  »Traviata«  und  »Masken- 
ball«  vorsetzen  lassen.  Sie  sehen,  Verdi  ist  und 
bleibt  hier  Trumpf.  Wir  von  der  Presse  sagen 
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es  oft  zueinander  und  sagen  es  auch  laut:  Die 
Halfte  von  Liebe  und  Riicksicht,  die  dieser 
gewiB  geniale  Buhnenmensch  erfahrt,  einem 
deutschen  Komponisten  zugewendet,  was  ware 
da  fiir  eine  Mozart-,  Weber-  und  Wagner- 
Pflege  gewonnen!  Dabei  weiB  eigentlich  nie- 
mand,  und  das  ist  das  merkwiirdige  an  diesem 
Verdi-Kultus,  wer  der  Spiritus  rector  dieser 
Propaganda  ist,  wer  dahinter  steckt,  wenn 
wir  ganze  Verdi-Wochen  erleben.  Der  ge- 
wandte  junge  Kapellmeister  Paul  Breisach, 
der  diese  Opern  meistens  dirigiert,  besitzt  ge- 
wiB diese  treibende  Kraft  noch  nicht.  Er  ist 
ein  sehr  niitzliches  Glied  der  musikalischen 
Leitung,  sollte  aber  nicht  iiber  normales  MaB 
hinaus  angestrengt  werden. 

Eine  willkommene  Abwechslung  brachte  in 
diesen  Verdi-Reigen  eine  Neuaufnahme  der 
»ZauberfI6te  «,  die  gleich  »Don  Juan  «  und  neuer- 
dings  »Figaros  Hochzeit«  ebenso  wie  »Ent- 
fiihrung«  eine  Zeitlang  vom  Spielplan  ver- 
bannt  war.  Einige  seltsame  Tempi,  die  Richard 
Lert  dem  unverganglichen  Werk  aufzwang, 
erregten  unser  Staunen.  Die  Fiille  der  Ge- 
stalten, die  das  bunte  Szenarium  ruft,  offen- 
barte  neben  einigen  wohlgelungenen  Leistun- 
gen  auch  die  derzeitigen  Liicken  und  Schwa- 
chen  in  unserem  Kiinstlerpersonal.  Auf  der 
Biihne  hatte  man  von  der  einstigen  Inszenie- 
rung  Cari  Hagemanns  und  den  szenischen 
Bildern  Ludwig  Sieverts  wiederum  Gebrauch 
gemacht,  dabei  einen  der  Wege  zeigend,  der 
die  Frage  der  Erscheinungsform  dieser  Zau- 
beroper  zu  losen  versucht. 
Fiir  die  leicht  und  lose  geschiirzte  Opernkunst 
meldete  sich  die  friiher  viel  gespielte  »Geisha« 
wieder  zum  Wort,  die  in  Werner  v.  Biilow  einen 
stoffkundigen  Fiihrer  hatte  und  auf  der  Biihne 
zu  hiibschen  Bildern  Veranlassung  gab. 

Wilhelm  Bopp 

MOSKAU:  Lohengrin-Klange  erfiillen  das 
anfangs  September  eroffnete  groBe 
Opernhaus,  das  nach  einer  griindlichen  Er- 
neuerung  recht  festlich  aussieht.  Seit  1922 
wird  »Lohengrin«  in  einer  vollig  neuen  ex- 
pressionistischen,  mit  unheimlich  grellen  Far- 
ben  und  bewegten  Massen  arbeitenden  Biihnen- 
umbildung  gegeben.  Ob  eine  derartige  unserer 
Zeit  entsprechende  Auffassung  dem  Geiste 
des  Kunstwerks  gerecht  wird,  bleibe  dahin- 
gestellt.  Wundervoll  klang  das  von  Meister 
Vjaceslav  Heck  geleitete  Orchester,  auch 
brachte  der  hochbegabte  Baritonist  Migai  eine 
stimmlich  hervorragende  Leistung  als  Telra- 
mund.   Gliicklicher   scheinen  derartige  ex- 
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pressionistische  Anwandlungen  in  einer  choreo- 
graphischen  Ausfiihrung  des  »Spanischen 
Cappriccio«  von  Rimskij-Korssakoff  mitge- 
schaffen  zu  haben.  Das  bewegte  Bild  bot  einen 
angenehmen  Anblick  kraftiger  und  doch  aus- 
geglichener  Farbenzusammenstellungen.  Als 
Dekorations-  und  Kleidungskiinstler  wirkte  in 
beiden  Auf f iihrungen  N.Fedoroffskij. 
Im  »Neuen  Opemhaus«  gab  es  fiirs  erste  kiinst- 
lerisch  belanglose  Auf  f  iihrungen  »Traviata«, 
»Werther«  usw.  Doch  soli  hier  demnachst  das 
moderne  Musikschaffen  —  Ravels  »Spanische 
Stunde«,  Prokofieffs  und  Strawinskijs  neueste 
Biihnenwerke — zu  Worte  kommen. 

Eugen  Braudo 

MUNCHEN:  Handels  »Julius  Casar«  in  der 
Bearbeitung  von  Dr.  Oskar  Hagen  hat  hier 
in  der  Hauptprobe  Langeweile,  in  der  ersten 
Auffiihrung  Begeisterung  ausgelost,  die  ledig- 
lich  den  an  dieser  undankbaren  Wieder- 
erweckung  Beteiligten  galt.  GewiB  ist  diese  Aus- 
grabung  nicht  von  ungefahr  erfolgt  —  besteht 
doch  eine  starke  Ahnlichkeit  der  heutigen 
Geistesstromung  mit  der  Zeit  vor  200  Jahren 

—  aber  wir  haben  doch  nicht  umsonst  Gluck 
und  Wagner  in  uns  erlebt,  und  so  suchen  wir 
bei  dem  gleichen  Streben  —  der  Abkehr  vom 
Individualismus  in  der  Richtung  auf  die  Musik 
»an  sich«  —  doch  nach  einem  anderen  Aus- 
druck.  Und  so  sehe  ich  die  ganze  Handel- 
Renaissance  lediglich  als  Symptom  an,  dazu 
bestimmt,  dem  Publikum  den  Mangel  an  einer 
zeitgenossischen  Erfiillung  seines  Sehnens  vor 
Augen  zu  fiihren  und,  vielleicht,  den  bis  dato 
noch  unbekannten  Propheten  des  neuen 
Musikdramas  auf  den  Plan  zu  rufen.  —  An 
der  Miinchener  Auffiihrung  war  alles  Stil  aus 
feinfiihligster  historischer  Einstellung  heraus 

—  ein  Werk  des  Inszenators  Max  Hofmiiller 
und  seines  Helfers  Leo  Pasetti  (Biihnenbilder) . 
DaB  diese  Einfiihlung  dem  musikalischen 
Leiter  Hans  Knappertsbusch  nicht  gelang  — 
ob  er  sie  iiberhaupt  gewollt  hat? — mochte 
man  ihm  fast  danken:  sein  rhythmisch-per- 
sonliches  Dirigieren  trug  wesentlich  dazu  bei, 
die  ungewohnte  Kost  schmackhafter  zu 
machen.  Aber  zur  Ausfiihrung  des  Continuo 
sich  des  Hammerklaviers  zu  bedienen  liegt 
kein  Grund  vor,  nachdem  uns  Kari  Maendler 
das  Bach-Klavier  geschenkt  hat,  das  seine 
Eignung  auch  fiir  den  groBen  Raum  erwiesen 
hat  (vgl.  meinen  diesbeziiglichen  Aufsatz  in 
der  Augustnummer  der  » Musik «).  Friedrich 
Brodersen  war  ein  hervorragender  Vertreter 
der  Titelrolle  und  auch  Elisabeth  Ohms  (Kleo- 


patra),  Hedwig  Fichtmiiller  (Kornelia),  Fritz 
Kraufi  (Sextus),  Julins  Glefi  (Ptolemaus)  und 
August  Kleffner  (Achillas)  standen  auf  der 
Hohe  ihrer  Aufgabe.  —  Dankbar  begriiBen 
wir  die  Wiederauffrischung  von  Smetanas 
»Verkaufter  Braut«.  An  Musik  von  solcher 
QuellfrischederMelodik,  ihrer  rassigen  Warme 
haben  wir  heute  wahrlich  keinen  UberfluB. 

Hermann  Niifile 

PETERSBURG:  Die  materiell  etwas  ge- 
festigte  Akademische  Oper  begann  ihre 
Spieltatigkeit  im  Zeichen  des  groBten  russi- 
schen  Musikdramatikers  Rimskij-Korssakoff. 
Zur  Neuauffiihrung  gelangte  die  seit  dreiBig 
Jahren  aus  dem  Petersburger  Opernleben  aus- 
geschaltete  »Mlada«,  eine  der  farbenprachtig- 
sten  russischen  Biihnenkompositionen.  Die»im 
ganzen  gute«  Auffiihrung  wurde  durch  einen 
jungen  begabten  Dirigenten  S.  Ssamossud 
musikalisch  sehr  wirksam  ausgestaltet.  Un- 
geschickte  Biihnenfiihrung  triibte  jedoch  das 
Gesamtbild.  —  Das  »Kleine  Opernhaus«  (ehe- 
maliges  Michael-Theater)  brachte»Das  goldene 
Hahnchen  « von  Rimskij-Korssakoff  mit  stark 
unterstrichener  politisch-satirischer  Tendenz. 
Als  nachste  Neuauffiihrung  ist  »Die  spanische 
Stunde«  von  Ravel  in  Aussicht  genommen.  Die 
GroBe  Akademische  Oper  arbeitet  augenblick- 
lich  an  einer  Neubelebung  der  achtzigjahrigen 
Wagnerschen  Heldenoper  »Rienzi«,  die  am 
7.  November  zur  Feier  der  groBen  russischen 
Revolution  zur  Auffiihrung  gelangt. 

Eugen  Braudo 

EIMAR:  Das  erste  Viertel  der  neuen 
Spielzeit  zeigt  die  Oper  des  Deutschen 
Nationaltheaters  in  triiber  Stagnation,  die 
nicht  viel  Hoffnung  auf  gliickverheiBende  Zu- 
kunft  aufkommen  laBt.  Hatten  wir  im  ver- 
flossenen  Jahr  in  dem  genialen  Aloys  Mora, 
den  jetzt  Dresden  gewonnen  hat,  eine  scharf 
umrissene  Personlichkeit,  an  die  wir  uns  in 
allen  Noten  klammern  konnten,  so  fehlt  heuer 
dem  Opernschifflein  jede  willensstarke  Fiih- 
rung.  Julius  Priiwer,  der  sich  mit  den  »Meister- 
singern«  gut  einfiihrte,  ist  soviel  auf  Reisen, 
daB  er  vorlaufig  dem  Opernapparat  nicht  den 
Stempel  einer  geschlossenen  Eigenart  auf- 
driicken  kann.  Zudem  stellt  es  sich  immer 
mehr  heraus,  daB  die  vom  Generalintendanten 
Ernst  Hardt  eingegangenen  Neuverpflich- 
tungen  fehl  am  Ort  sind.  So  behilft  sich  der 
trostlose  Spielplan  groBtenteils  mit  den  aus  der 
vorigen  Spielzeit  iibernommenen  alten  Laden- 
hiitern.  Nur  die  deutsche  Urauffiihrung  der 
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musikalischen  Komodie  »  Satyros«  vonWalde- 
mar  v.  BauBnern  (unter  Leitung  von  Dr.  Latzko 
mit  Strathmann  als  Satyros)  lieB  aufhorchen. 
Baufinern  iibernimmt  den  Goetheschen  Text 
wortlich;  nur  den  abrupten  SchluB  verdeut- 
licht  er  etwas  mit  Wort  und  Ton.  Seine  Musik 
geht  weit  uber  Goethe  hinaus;  sie  iibersieht 
das  Karikaturenhafte  und  Kleinliche  und  wird, 
indem  sie  sich  in  die  Spharen  des  unendlichen 
Kosmos  aufschwingt,  zu  einem  zuckenden 
Dithyrambus  der  Freude,  strahlenden  Be- 
kenntnis  der  Naturkraf  t  und  Naturherrlichkeit. 

Otto  Reuter 


KONZERT 

BERLIN:  Der  merkwiirdigste  Vorfall  einer 
durchaus  unmerkwiirdigen  Konzertsaison 
war  das  Auftreten  des  Amerikaners  \Henry 
Cowell,  eines  Pianisten,  der  mit  neuer  Technik 
arbeitet.  »Arbeiten«  ist  das  rechte  Wort.  Denn 
Cowell  begniigt  sich  keineswegs  mit  den 
Fingern,  sondern  laBt  auch  die  Arme,  Fauste, 
die  flache  Hand  in  Aktion  treten,  und  er  legt 
sich  so  in  das  Klavier  hinein,  daB  man  wohl 
von  einer  korperlichen  Anstrengung  sprechen 
kann.  Das  allein  aber  wiirde  ihn  nicht  zur 
Merkwiirdigkeit  stempeln.  Die  Gymnastik,  die 
er  treibt,  ist  als  Mittel  der  Musik  gedacht. 
Man  mag  uber  den  Wert  dieser  Musik  denken 
wie  man  will,  der  Mensch  selbst  ist  gewiB  kein 
Scharlatan.  Die  Welt,  die  uns  mit  dem  Fox- 
trott  beschenkt  hat,  diese  amerikanischeWelt 
hat  auch  Henry  Cowell  erzeugt.  Er  hat  nicht, 
wie  friihere  Amerikaner,  die  deutsche  Roman- 
tik erlebt,  sondern  viel  eher  alle  Spielarten  des 
Impressionismus,  Exotismus,  Futurismus  — 
alle  diese  Ismen  haben  ihn  ins  Schlepptau 
genommen,  und  er  bildet  sich  trotzdem  ein, 
Melodiker  zu  sein  und  auf  seine  ungewohn- 
liche  Art,  indem  er  ganze  Biischel  Tone  zu- 
sammenfaBt,  seine  Melodik  desto  ausdrucks- 
voller  zu  machen.  So  hat  er,  zu  eigenem  Ge- 
brauch,  Klavierstiicke  geschrieben,  in  denen 
Merkwiirdiges  und  Gewohnliches  dicht  bei- 
einandersteht.  Thematische  Arbeit  scheint  ihm 
Bediirfnis  zu  sein.  Kurz,  dieser  Henry  Cowell 
ist  ein  recht  seltsames  Erzeugnis  dieser  Zeit 
und  seines  Stammes.  —  Orchesterkonzerte  sind 
eine  Ausnahme  geworden.  Iwan  Casanova 
und  Armands  Palacios  vertreten  das  nun 
durch  die  deutschen  Lebensverhaltnisse  im  all- 
gemeinen  abgeschreckte  Ausland.  Casanova, 
der  Dirigent,  bringt  Ravels  Gansemutter  (Ma 
mere  l'oye),  eine  Folge  von  Marchenstiicken 


zartester  Farbung,  mit  einem  ausgesproche- 
nen  Gefiihl  fiir  die  Besonderheit  dieser  Musik; 
der  Pianist  Palacios  spielt  die  Unterhaltungs- 
musik,  Klavierkonzert  in  B-dur  von  Bortkie- 
wicz  genannt,  so  durchaus  tiichtig,  daB  man 
von  seinem  Versagen  in  Liszts  Es-dur-Konzert 
iiberrascht  ist.  —  Furtwangler  will  mit  der 
Wahl  der  »Gesichte«,  zartfarbiger  Stimmungs- 
bilder  von  Bernhard  Sekles,  seine  Verbeugung 
vor  neuerem  Schaffen  machen.  —  Siegfried 
Ochs  feiert  den  BuBtag  mit  einer  ungewohn- 
lich  starken  Auffiihrung  der  Beethovenschen 
»Missa  solemnis«.  —  Sonst:  Starrkrampf  des 
Musiklebens,  wahrend  von  innen  her  Neues 
sich  bildet.  Adolf  Weifimann 

^MSTERDAM:  Ende  September  eroffnete 
jtjLdas  Concertgebouw  mit  einem  deutscher 
Romantik  (Weber,  Schumann,  Brahms)  ge- 
widmeten  Abend  die  Saison.  Cari  Muck  am 
Dirigentenpult,  Fritz  Kreisler  als  gefeierter 
Solist.  Es  folgten  noch  einige  Konzerte  unter 
Mucks  Leitung,  von  denen  vor  allem  eine 
prachtvolle  Wiedergabe  der  Sinfonie  von 
Cesar  Franck  in  dankbarer  Erinnerung  bleibt. 
Den  erkrankten  Willem  Mengelberg  ver- 
treten weiterhin  verschiedene  Gastdirigenten. 
Unter  ihnen  begriiBte  man  Bruno  Walter  zum 
erstenmal  in  Holland.  Sein  Erfolg  war  ein 
auBerordentlicher.  Walter  hat  die  differen- 
zierte  Technik  der  Mahler-Schule  und  fand  so 
im  Concertgebouw-Orchester  das  ihm  gemaBe 
Instrument.  Eine  Mozart-Sinfonie  (in  D)  er- 
klang  in  seltener  Feinheit  und  Poesie,  Mahlers 
Erste  entfesselte  Beifallsstiirme.  Mit  Walter 
introduzierte  W.  Gieseking  Pfitzners  Klavier- 
konzert erfolgreich  in  Holland.  Max  Fiedler 
dirigierte  auBer  klassischen  Werken  Regers 
Mozart-Variationen,  Gabriel  Pierne  neuere 
franzosische  Musik  und  Strawinskijs  »Pe- 
truschka«.  Von  Solisten  seien  genannt:  Wil- 
helm  Backhaus,  Edwin  Fischer,  Joseph 
Schwarz  und  Henri  van  Gondoever,  der  ein 
hiibsches  Cellokonzert  von  Cornelis  Dopper 
unter  des  Komponisten  Leitung  spielte.  , 
Ein  Abend  moderner  italienischer  Musik  ge- 
widmet,  stand  unter  Leitung  von  Alfredo 
Casella,  der  auch  als  Pianist  mitwirkte.  Seine 
musikalische  Dichtung  »A  notte  alta«  fiir 
Klavier  und  Orchester  hinterlieB  zwiespaltige 
Eindriicke;  die  geistvollen,  aphoristischen 
»Puppazetti«  fiir  Orchester,  als  Illustration  ge- 
dacht zu  kleinen  futuristischen  Marionetten- 
szenen,  faszinierten.  Sehr  dankbar  ist  Casellas 
Bearbeitung  fiir  Klavier  und  Orchester  der  im 
Original   (fiir   Klavier)  verlorengegangenen 
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»Rhapsodie^espagnole«  von  Albeniz.  Unter 
Casellas  Leitung  kam  auch  der  dritte  Teil  von 
Malipieros  »Impressioni  dai  Vero«  zur  Urauf- 
fiihrung.  Weit  weniger  als  Casella  ist  Maurice 
Ravel  Interpret  eigener  Werke.  Doch  malgre 
lui  tat  seine  geniale  Orchesterfantasie  »La 
Valse«  ihre  Wirkung,  dank  zahlreicher  Auf- 
fiihrungen  der  letzten  Jahre  unter  W.  Mengel- 
berg  und  der  einzigartigen  Virtuositat  des 
Orchesters.  Ravel  und  Casella  bestritten  auch 
gemeinsam  einen  ihren  Werken  gewidmeten 
Kammermusikabend  des  Concertgebouw.  »Ma 
m6re  l'oye«,  vierhandig,  war  nicht  ohne  Reiz; 
am  nachsten  Tage  horte  man's  in  farbigerem 
Gewand  vom  Orchester.  Beide  Komponisten 
begleiteten  eigene  Lieder,  die  die  ausgezeich- 
nete  amerikanische  Sopranistin  Harriet  van 
Emden  vortrug.  Alexander  Schmuller  und 
Marix  Loewensohn  brachten  eine  schwierige, 
aber  interessante  neue  Sonate  fur  Violine  und 
Violoncell  von  Ravel  zur  ersten  Auffiihrung. 
Zu  einem  Ereignis  des  beginnenden  Konzert- 
winters  gestaltete  sich  ein  den  Werken  Franz 
Schrekers  gewidmetes  Konzert.  Durch  das 
Fehlen  eines  guten  Operninstitutes  war  der 
Opernkomponist  Schreker  bisher  in  Holland 
unbekannt  geblieben  und  im  Konzertsaal  nur 
durch  seine  zartfarbige  Kammersinfonie  vor- 
teilhaft  eingefiihrt.  Nunmehr  lernte  man  den 
Komponisten  mit  Fragmenten  aus  seinen 
Biihnenwerken  kennen,  wahrend  zugleich  die 
Urauffiihrung  seiner  Suite  »Der  Geburtstag 
der  Infantin«  dem  Abend  eine  besondere  Be- 
deutung  verlieh.  Das  vor  15  Jahren  als  Ge- 
legenheitskomposition  fur  kleines  Ensemble 
entworfene  Stiick,  das  nur  einmal  in  Wien  als 
Begleitung  einer  Pantomime  erklungen  war, 
erschien  jetzt  zum  ersten  Male  fur  groBes 
Orchester  bearbeitet  im  Konzertsaal.  In  dieser 
Fassung  offenbart  das  melodisch  sehr  inspi- 
rierte  Werk  die  Hand  des  gereiften  Meisters. 
Obwohl  aus  theatralischer  Vorstellung  heraus 
erwachsen,  ist  es  doch  rein  musikalisch  so 
geschlossen  und  aus  der  Fiille  phantasievoller 
Eingebung  geschaffen,  daB  es  als  Konzert- 
stiick  zu  den  sympathischsten  und  fesselndsten 
Erscheinungen  der  zeitgenossischen  Produk- 
tion  gehort.  Willem  Mengelberg  brachte  die 
ihm  und  seinem  Orchester  gewidmete  Suite 
zu  schlechthin  vollendeter  Wiedergabe,  die 
dem  Komponisten  und  seinem  Interpreten 
sturmischen  Erfolg  eintrug.  Schreker  selbst 
dirigierte  ein  sinfonisches  Zwischenspiel  aus 
dem  dritten  Akt  des  »Schatzgraber«  und  das 
»Vorspiel  zu  einem  Drama «,  wahrend  sich 
Maria  Schreker  nicht  nur  als  verstandnis- 


volle  Interpretin  der  Werke  ihres  Gatten  er- 
wies,  sondern  iiberhaupt  als  eine  Sangerin  mit 
ausgezeichneten  Stimmitteln,  vorziiglicher 
Technik  und  feinem  Geschmack. 

Rudolf  Mengelberg 

BERN  schwelgt  formlich  seit  1915  in  der 
Konzertflut  auslandischen  Musikgutes. 
Wahrend  des  Krieges  die  vielen  Propaganda- 
missionen,  und  nun  als  Epilog  die  Jagd  nach 
den  Schweizer  Franken.  Jeder  Tag  bringt  ein 
oder  mehrere  Ergiisse  Polyhymnias.  Den  Rei- 
gen  eroffneten  in  dieser  Saison  die  Leipziger 
Thomaner,  die  unter  KarlStraubes  Leitung 
an  zwei  Abenden  mit  ihren  vollendeten  Choren 
tiefe  Wirkung  auslosten.  Ihnen  folgte  die  Six- 
tinische  Kapelle,  die  nun  schon  zum  dritten 
Male  unter  Casimiris  Stabe  das  Berner  Publi- 
kum  faszinierte.  Zur  ioojahrigen  Entstehungs- 
feier  des  Werkes  haben  Cacilienverein  und 
Liedertafel  Beethovens  9.  Sinfonie  mit  ersten 
Solisten  unter  Fritz  Bruns  energischer  Fiih- 
rung  dreimal  eindrucksvoll  aufgefuhrt.  Als 
Gastdirigent  des  3.  Abonnementskonzertes  fi- 
gurierte  Hans  Pfitzner,  dessen  neuestes  Werk, 
Klavierkonzert  in  Es-dur,  mit  groBer  Warme 
aufgenommen  wurde.  Der  jugendliche  Berner 
Pianist  Franz  Josef  Hirt  war  fur  die  eigen- 
artige  Pfitznersche  Muse  wie  geschaffen  und 
wurde  vom  Komponisten  als  idealer  Trager 
des  Klavierparts  fur  die  Munchener  Erstauf- 
fiihrung  gewonnen.  Die  riihrige  Berner  Trio- 
vereinigung  (Kremer,  de  Groot,  Lotscher)  spielte 
kurz  darauf  das  Klaviertrio  op.  8  desselben 
Meisters.  Eine  groBe  Zahl  von  Orchesternovi- 
taten  brachte  Albert  Nef  in  den  Volkskonzer- 
ten.  Mit  der  Suite  zu  Shakespeares  »Viel  Larm 
um  Nichts«  hat  er  endlich  Komgold  ein- 
drucksvoll in  die  Bundesstadt  eingefiihrt,  deren 
Theater  zur  Zeit  seine  Oper  »Die  tote  Stadt« 
vorbereitet.  Von  der  jungen  Schweizer  Garde 
erschienen  auf  Nefs  Programmen  eine  Sere- 
nade  von  Reinhold  Laquai,  Sinfonien  von 
Richard  Flury,  Luc  Balmer  und  Henri  Gagne- 
bin,  die  als  starke  Talentproben  namentlich  in 
instrumentaler  Hinsicht  anzusprechen  sind. 

Julius  Mai 

BOCHUM:  Im  ersten  Sinfoniekonzert  des 
Stadtischen  Orchesters  brachte  Kapell- 
meister  Rudolf  Schulz-Dornburg,  der  eifrige 
Anwalt  zeitgenossischer  Tondichter,  eine 
Trauermusik  von  Max  Butting  (Berlin)  zur 
Urauffiihrung.  Obgleich  diese  auf  frucht- 
barstem  harmonischen  Boden  gewachsene 
Kunst  der  neueren  kontrapunktischen  Linien- 
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fiihrung  huldigt  und  in  der  Farbenwahl  bei 
aller  Ausnutzung  der  technischen  Mittel  die 
Klarheit  der  Gedankenverarbeitung  oberstes 
Gesetz  geblieben  ist,  tritt  doch  langere  Strecken 
eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  Richard 
StrauBens  tonalem  Formempfinden  zutage. 
Erfreulicherweise  herrscht  der  seelische  Ge- 
halt  uber  den  Effekt,  so  daB  die  melodischen 
Bliiten  der  Schopfung  nichts  von  ihrer  herben 
Schonheit  einbiiBen,  mogen  sie  gleich  im 
Banne  damonischer  Wallungen  ihr  Dasein 
fristen  mussen.  Schulz-Dornburg,  unterstiitzt 
von  seinem  trefflich  disziplinierten  Orchester, 
war  dem  bedeutsamen  Werk  ein  zuverlassiger 
Ausdeuter,  der  die  deklamatorischen  Dar- 
bietungsgrade  gefiihlsstark  belebte  und  damit 
Buttings  tondichterische  Berufung  unter- 
strich.  Weitere  musikalische  GroBtaten  waren 
die  sorgfaltigen  Einstudierungen  des  Dettinger 
Tedeums  im  Sinne  einer  Handel-Renaissance 
auf  dem  Gebiet  der  chorischen  Behandlung 
des  Stoffes,  die  Darbietung  der  Achten  von 
Bruckner  und  des  Es-dur-Klavierkonzerts  von 
Pfitzner  durch  Frida  Kwast-Hodapp.  Wil- 
helm  Friedemann  Bachs  Sinfonia  fiir  zwei 
Floten  und  Streichorchester  lernten  wir  kurz 
nach  ihrer  Ausgrabung  aus  dem  Besitz  der 
BerlinerStaatsbibliothek  in  einer  stilgewandten 
Bearbeitung  Schulz-Dornburgs  schatzen. 

Max  Voigt 

BREMEN:  Den  Auftakt  zur  diesjahrigen 
Winterspielzeit  gaben  gleich  mehrere  in 
doppelter  Hinsicht  bedeutungsvolle  Domkon- 
zerte:  neben  Eduard  Noefiler  als  glanzendem 
Orgelspieler  und  die  hochsten  Anforderungen 
an  seinen  sorgsam  nach  Stimmqualitat  und 
musikalischer  Begabung  ausgewahlten  und 
vortreff  lich  disziplinierten  Domchor  stellendem 
Dirigenten  stand  als  Solist  ein  Geiger  von  un- 
gewohnlichem  kiinstlerischen  AusmaB,  Gustav 
Herbst.  Er  erzwang  sich  mit  einem  Schlage 
die  hochste  Bewunderung  der  Kritik  und  des 
kunstverstandigen  Publikums  durch  die  voll- 
kommene  technische  Beherrschung  seines  In- 
strumentes,  die  mit  hochster  Sicherheit  und 
Lockerheit  der  linken  Hand  eine  feste,  beseelte 
Bogenfiihrung  und  eine  absolute  Reinheit  der 
Intonation  verbindet.  Gespielt  wurde  auf  der 
Orgel  Bachs  Toccata  und  Fuge  in  C-dur, 
Regers  Passacaglia  in  f-moll  und  auf  der  Geige 
die  beiden  Wunderwerke  dieser  Literatur,  die 
Ciacona  von  Bach  und  die  von  Reger,  deren 
Schonheiten  uns  erst  voli  aufgehen,  wenn  sie 
so  schlackenlos  im  Ton  und  rein  in  Linie  und 


Figurenwerk  vor  unseren  Sinnen  aufbliihen. 
Eine  volkstiimliche  Wiederholung  des  Kon- 
zertes  fiir  den  Goethe-Bund,  ein  weiteres  Auf- 
treten  des  Kiinstlers  im  Konzert  des  Lehrer- 
gesangvereins  (d-moll-Sonate  des  Schweizers 
Peter  Fafibaender)  bestatigte  den  Eindruck, 
daB  Gustav  Herbst,  der  iibrigens  auch  Schwei- 
zer  ist,  einer  der  allerersten  Geigenmeister 
unserer  Zeit  ist. 

Einem  lebhaft  begriiBten  ersten  Ouartettabend 
der  Neuen  Musikgesellschaft,  in  dem  das  Stutt- 
garter  Wendling-Quartett  mit  dem  Bremer 
Opernkapellmeister  Manfred  Gurlitt  am  Kla- 
vier  seine  reife  Ensemblekunst  abermals  er- 
hartete,  gab  ein  alteres,  noch  nicht  so  linear 
und  atonal  ausgewachsenes  dreisatziges  Kla- 
vierquintett  von  Manfred  Gurlitt  besonderes 
Interesse.  Das  Klavier  dominiert  darin  stark 
und  die  individuelle  Charakteristik  der  ein- 
zelnen  Instrumente,  die  doch  mit  annahernder 
geistiger  Gleichbedeutung  an  der  musikali- 
schen  Unterhaltung  teilnehmen  sollten,  ver- 
wandelt  sich  streckenweise  in  eine  unselb- 
standige  Zustimmung  zum  groBen  Wortfiihrer, 
dem  Klavier.  Dies  wurde  dem  sonst  musi- 
kalisch  nicht  unbedeutenden  Werk  um  so 
gefahrlicher,  als  es  sich  kiihn  als  erste  Num- 
mer  vor  Mozarts  D-dur-  und  vor  Beethovens 
Es-dur-Quartett  stellte.  Freilich,  hatte  es  sich 
dahintergestellt,  ware  es  glatt  erschlagen  ge- 
wesen.  Gerhard  Hellmer 

DORTMUND:  Unsere  stark  besuchtenKon- 
zerte  boten  vor  allem  unter  Wilhelm 
Siebens  impulsiver  Fiihrung  Sinfonien  von 
Beethoven,  Schumann,  Brahms  und  Dvorak 
in  wohlgelungener  Ausfuhrung.  An  Neuheiten 
horte  man  Hindemith  (Kammermusik  Nr.  1) 
und  Pfitzner  (Klavierkonzert),  die  recht  ge- 
teilte  Eindriicke  hinterlieBen.  Von  Solisten 
boten  Walter  Rehberg  und  Paula  Stebel  vor- 
treffliche  Leistungen.  In  Solistenkonzerten 
traten  Werner  Engel  (Wien),  Alma  Moodie 
(Berlin),  Joseph  Szigeti  (Genf),  Emanuel 
Feuermann  (Koin),  Lore  Unkermann  und 
Hedwig  Pdhler  (Dortmund)  mit  erfreulichen 
Darbietungen  hervor,  ebenso  Gerard  Bunk  als 
ausgezeichneter  Pianist  und  Begleiter.  Hervor- 
ragendes  boten  auch  Bach-Verein,  Madrigal- 
chor  und  Musikalische  Gesellschaft  unter  Cari 
Holtschneiders  sicherer  Leitung  mit  schwie- 
rigen  Bachschen  Motetten  und  Kantaten, 
Choren  nach  Alexander  Ritter  und  Weber, 
sowie  einer  trefflichen  Auffiihrung  des  Men- 
delssohnschen  »Elias«.  Theo  Schdfer 
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DRESDEN:  In  den  Sinfoniekonzerten  der 
Oper  brachte  Fritz  Busch  ein  »Rondo 
burlesk«  von  Kurt  Striegler  zur  Urauffiihrung, 
das  sich  als  »Kapellmeistermusik«  im  guten 
Sinne  erwies,  vortrefflich  klingt  und  im  Wech- 
sel  burlesker,  sentimentaler  und  leidenschaft- 
licher  Stimmungen  seine  Wirkung  findet.  Es 
wurde  sehr  freundlich  aufgenommen.  Die 
Philharmonie  unter  Mraczek  brachte  die  in 
Dresden  noch  nicht  gehorte  f-moll-Sinfonie 
aus  Richard  Straufiens  Jugendzeit  zu  Gehor, 
und  zwar  in  recht  tiichtiger  Wiedergabe,  ohne 
daB  man  sich  aber  fiir  ihr  doch  etwas  lang- 
atmiges,  wunderliches  Brahmanentum  so  sehr 
hatte  erwarmen  konnen.  An  dem  gleichen 
Abend  lernte  Dresden  iibrigens  auch  den 
Pianisten  Walter  Kaufmann  im  B-dur-Konzert 
von  Brahms  als  poesievollen,  technisch  hoch- 
stehenden  Kiinstler  schatzen. 

lEugen  Schmitz 

FRANKFURT  A.  M.:  .Inzwischen  sind  die 
groBeren  Chorvereinigungen  auf  den  Plan 
getreten.  Zunachst  die  Frankfurter  Motette 
und  die  Singakademie,  die,  beide  unter  Fritz 
Gambke,  mit  Darbietungen  alter  a  cappella- 
Kunst  und  des  »Elias«  von  Mendelssohn  aus- 
gezeichnet  abschnitten.  Auch  der  erst  im 
Vorjahre  von  Gustav  Maerz  in  die  Offentlich- 
keit  gefiihrte  Maerzsche  Singverein  deutete, 
strebsam  und  gut  geschult,  mit  einem  Ein- 
heitsprogramm:  Hafiler — Schein  auf  den  erst 
halb  gehobenen  Schatz  unbegleiteter  alter 
Vokalmusik,  nachdem  kurz  zuvor  schon  der 
sogenannte  »Sixtinische  Chor«  unter  Mon- 
signore  Raffaele  Casimiri  —  wie  iiberall,  so 
auch  hier  triumphierend  —  die  groBen  Meister 
Palestrina,  Lasso,  Vittoria  und  den  weniger 
bekannten  Firmin  le  Bel  (letzteren  in  einer  herr- 
lichen  Weihnachtsmotette)  heraufbeschworen 
hatte.  Als  erste  Novitat  auf  chorischem  Ge- 
biet  horte  man  sodann  im  Caecilienverein  das 
»Tedeum«  von  Walter  Braunfels.  Man  ver- 
nahm  es  mit  Andacht  und  Bewunderung, 
gepackt  von  der  GroBe  des  Wurfes,  der  Biindig- 
keit  und  Selbstandigkeit  der  Gestaltung  im 
engeren  Sinne;  innerlich  beriihrt  durch  die 
beziehungsreiche  Symbolik  der  Tonsprache. 
Ist  diese  Musik  auch  schwerbliitig  und  be- 
sinnlich,  mehr  distanziert  als  unmittelbar,  so 
geht  sie  doch  den  ganzen  Menschen  an,  wenn 
er  mit  dem  Empfindungsgehalt  der  einzelnen 
vertonten   Glaubenssatze  vertraut  ist  oder 
sich  vertraut  gemacht  hat.  Die  Auffiihrung, 
von  Stefan  Temesvary  geleitet  und  infolge  un- 
vorhergesehener  Probeschwierigkeiten  nicht 
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ganz  ausgereift,  empfing  durch  die  solistische 
Mitwirkung  der  Sopranistin  Amalie  Merz- 
Tunner  ein  wesentliches  Ingrediens  fiir  ihre 
dennoch  eindringliche  und  nachhaltige  Wir- 
kung. — Ein  SchluBwort  uber  vokale  Kammer- 
musik.  Im  Kaufmannischen  Verein  sang  das 
Petersburger  Vokalquartett  (die  beiden  Kedroff 
und  Genossen)  ein  buntes,  russisch-deutsches 
Programm,  hervorragend  durch  Kultur,  Cha- 
rakteristik  und  Disziplin  des  Vortrages  und 
durch  die  Schonheit  und  Weite  der  Stimmen 
(letztere  vor  allem  in  den  Bassen).  Zwei  mo- 
derne  Abende  warben,  getragen  von  der  hohen 
Sangeskunst,  Musikalitat  und  Menschlichkeit 
Beatrice  Lauer-Kottlars  fiir  Paul  Hindemith 
und  Rudi  Stephan.  Hindemiths  Zyklus  »Ma- 
rienleben«,  der  zum  groBeren  Teil  schon  in 
der  Frankfurter  Kammermusikwoche  »Neue 
Musik «  erklungen  war  und  jetzt  den  ganzen 
Rilkeschen  Kreis  umfaBt,  zeigt  den  Kompo- 
nisten  auf  erfreulichem  Wege  zur  Einfach- 
heit,   Klarheit,   Verinnerlichung.   Die  Satz- 
technik  ist  teilweise  virtuos,  die  Ausdrucks- 
fahigkeit  von  Singstimme  und  Klavier  sehr 
kiihn  geniitzt;  bei  der  Stimme  indessen  bis  hart 
an  die  Grenze  der  Ausfuhrbarkeit.  Hindemith 
soli  zurzeit  eine  Umarbeitung  des  Ganzen  vor- 
nehmen.   Hoffentlich  zeitigt  sie  zugunsten 
besserer  Verstandlichkeit  des  Dichterwerkes 
eine  Beschneidung  des  stimmlichen  Aufwan- 
des  und  weitere  Klarung  einzelner  Teilglieder. 
Trotz  allem  »Aber«  empfand  man  die  Darbie- 
tung  wiederum  als  ein  Ereignis,  an  dessen  Ver- 
lebendigung  auch  die  Pianistin  Emma  Liib- 
becke-  Job  ruhmlichen  Anteil  nahm.  Auch  die 
Lyrik  des  toten  Stephan,  aus  der  die  »Sieben 
Lieder  nach  verschiedenen  Dichtern«  und  der 
Liederkreis  »Ich  will  dir  singen  ein  Hohelied« 
samt  der  Altballade  »Up  de  eensame  Hallig« 
erklangen,  hat,  soweit  der  an  der  Auffiihrung 
klavieristisch  selbst  beteiligte  Berichter  beob- 
achten  konnte,  in  den  Herzen  der  Horer  Wur- 
zel  geschlagen.  Das  Verdienst,  in  dieser  Form 
an  den  kleinen,  aber  noch  lang  nicht  gebiih- 
rend  bekannten  und  geachteten  NachlaB  des 
Gefallenen  erinnert  zu  haben,  gebiihrt  nicht 
zuletzt  auch  dem  Veranstalter  dieses  »Zweiten 
Kammermusikabends«:  dem  Orchesterverein. 

Kari  Holl 

GELSENKIRCHEN:  Der  hiesige  Musik- 
direktor  Max  Storsberg  hob  am  Toten- 
sonntag  wahrend  eines  Kirchenkonzerts  mit 
seinem  gemischten  Chor  »Musica  sacra«  ein 
Requiem  des  Gladbecker  Organisten  H.  Wilt- 
berger  aus   der   Taufe.    Die  Komposition, 
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die  auf  einen  Text  von  Hebbel  geschrieben 
wurde,  ist  knapp  und  pragnant  im  Ausdruck 
gehalten.  Sonderlich  der  zweite  Teil,  der  sich 
aus  beruhigender  Stimmung  uber  Sequenzen 
zu  kiihnen  Harmonien  aufschwingt,  kenn- 
zeichnet  Wiltbergers  weitgespannte  Dekla- 
mationsgabe,  die  sich  geschickt  auf  die  Aus- 
malung  durchaus  unterschiedlicher  poetischer 
Empfindungen  versteht.  Das  ganze  musi- 
kalische  Gebaude  ist  am  strengen  Stil  der 
Altmeister  deutscher  Tonkunst  gereift  und 
strebt  im  Banne  Regers  immerhin  zu  indivi- 
duellem  Ausdruck.  Die  Ausfiihrenden  be- 
waltigten  die  nicht  leichte  Aufgabe  aner- 
kennenswert.  Max  Voigt 

GRAZ:  Eine  Hochflut  des  Konzertlebens 
wie  einst  und  je.  Die  Sinfoniekonzerte  des 
Opernorchesters  und  dessen  Sonntagnachmit- 
tagskonzerte  mit  volkstumlichem  Programm 
sind  auBerst  erfolgreich,  ebenso  die  Kammer- 
musikabende  des  Streichquartetts  der  Grazer 
Philharmoniker.  Ein  hier  noch  unbekanntes, 
das  Zika-Quartett,  errang  sich  den  Beinamen 
als  berufener  Nachfolger  der  »B6hmen«.  Unter 
den  Pianisten  hat  Conrad  Ansorge  mit  klas- 
sischer  Technik  gefallen.  Ein  a  cappella-Chor, 
die  »Donkosaken«,  Russen,  die  in  abgetragenen 
Uniformen  das  Podium  betreten,  ersang  sich 
mit  alten  russischen  Volks-  und  Kirchenliedern 
die  Sensation  von  fiinf  ausverkauften  Salen  .  . . 
Trotz  der  Sensation:  die  Leute  konnen  etwas. 
Gerne  gedenke  ich  des  jungen  tatkraftigen 
Leiters  der  jiingsten  Konzertunternehmung, 
des  » Steirischen  Konzertvereins «,  Kari  Heinz 
Dworzak,  der  nicht  bloB  viele  schone  Abende 
bietet,  sondern  auch  auf  die  Programme  be- 
stimmenden  EinfluB  zu  nehmen  scheint:  noch 
nie  ist  soviel  moderne  Musik  geboten,  noch 
nie  so  streng  darauf  geachtet  worden,  daB  die 
Konzertprogramme  wenigstens  einen  Namen 
eines  Tondichters  bringen,  den  noch  nicht  der 
Rasen  deckt.  Um  dieses  Strebens  willen  allein 
schon,  das  von  Grazer  Tradition  himmelweit 
abweicht,  verdient  Dworzak  ein  Lorbeerreis. 

Otto  Hbdel 

HALLE  a.  d.  S.  Seit  Georg  Gohler  in  den 
Konzerten  der  Philharmonie  den  Stab 
schwingt,  ist  auf  dem  Gebiet  der  Sinfonie- 
konzerte ein  volliger  Umschwung  eingetreten. 
Wurde  unter  seinem  Vorganger  das  Unzulang- 
liche  Ereignis,  so  fiihrt  er  unser  Publikum  in 
die  Musik  aller  Kulturvolker  durch  stilvolle 
Auffuhrungen  ein.  Dabei  behandelt  er  die  alten 
und  altesten  Meister  mit  der  gleichen  Liebe 


und  demselben  Verstandnis  wie  die  Roman- 
tiker  den  Kreis  um  Franz  Liszt  und  Johannes 
Brahms.  DaB  er  auch  die  moderne  Musik  zu 
Worte  kommen  laBt,  versteht  sich  bei  einem 
so  vielseitig  beanlagten  Musiker  von  selbst. 
Als  Solisten  sangen,  geigten,  spielten  und 
siegten:  Rosette  Anday,  Alma  Moodie  und 
Issai  Dobrowen.  Die  Robert-Franz-Singaka- 
demie  hat  Alfred  Rahlwes  auf  eine  Hohe  ge- 
bracht,  daB  eine  Auffiihrung  des  „Deutschen 
Requiems«  mehr  als  eine  Erbauung  und 
Trostung  war,  es  war  ein  Erlebnis.  Von  So- 
listen ragten  aus  der  Flut  der  meist  iiber- 
seeischen  Gaste  Edwin  Fischer,  der  vier 
Beethoven-Sonaten  in  seiner  Weise  aus- 
deutete,  und  Prof.  Wollgand  hervor,  der  mit 
unserem  hallischen  Pianisten  Hans  Gaartz 
je  eine  Violinsonate  von  Mozart,  Beethoven 
und  Reger  spielte.  Das  Amar-Hindemith- 
Quartett  fuhrte  in  uniibertrefflicher  Weise 
Hindemith  und  Schonberg  vor,  wahrend  das 
Klingler-Quartett  mit  Haydn,  Mozart  und 
Beethoven  einen  vollen  Sieg  errang.  Erfolg- 
reich lieB  sich  auBerdem  das  beliebte  Schachte- 
beck-Quartett  horen.  Frau  Augusta  Schachte- 
beck-Soroker  ist  als  Pianistin  fraglos  eine  gute 
Kammermusikspielerin,  der  allerdings  Schu- 
bert  besser  liegt  als  Brahms.    Martin  Frey 

HAMBURG:  Die  Philharmonischen  Kon- 
zerte,  noch  jiingst  von  der  Konkurrenz 
anderer  Unternehmer  gefahrdet  oder  doch  im 
Zulauf  beeinfluBt,  sind,  seit  Cari  Muck  an  der 
Spitze  steht,  die  unerschiitterliche  Zentral- 
institution  des  hiesigen  Musiklebens  gewor- 
den.  Spekulation,  Riicksichten  in  Programmen 
und  auf  Attraktionsgeluste  gibt  es  dort  nicht. 
Und  die  unantastbare  Autoritat  Mucks  tut 
neben  Wissen  und  Wollen  Wunder.  Selbst 
drei  Extrakonzerte  unter  Muck  konnte  der 
»Verein  hamburgischer  Musikfreunde«  schon 
wagen.  DaB  dieser  in  den  Konzerten  unter 
Eugen  Papst  die  kraftigste  Stiitze  erlangte, 
ist  nach  den  Bedenklichkeiten  friiherer  Jahre 
erfreulichstes  Anzeichen.  Muck  hat  auBer 
mit  Beethoven-  und  Brahms-Abenden  durch 
eine  Bruckner-Darlegung  (III.)  in  der  Nach- 
barschaft  von  Wagner  erneutes  Aufsehen  ge- 
macht;  er  hat  einmal  auch  Mendelssohn  pro- 
tegiert,  mehr  veranlaBt  durch  Alma  Moodie, 
die  sich  hier  stark  in  Gunst  zu  setzen  wuBte; 
er  hat  Rimskij-Korssakoffs  Scheherazaden- 
Suite  (die  vor  25  Jahren  Fiedler  hier  einfiihrte) 
in  reizgesattigtem  Klangzauber  erstehen  lassen 
in  der  Nachbarschaft  des  BerliozschenHarold; 
und  Muck  hat  eine  neue  hollandische  Sinfonie, 
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die  siebente  von  Cornelis  Dopper,  hier  in 
erster  deutscher  Darlegung  gegeben.  Derselbe 
begabte,  lebefrohe,  wohlgenahrte  und  fleifiige 
Herr  Dopper,  mit  dessen  Ciaccona  gotica 
voriges  Jahr  Mengelberg  reiste.  Die  Zuidersee- 
Sinfonie  Doppers,  eben  jene  »siebente«,  spe- 
kuliert  im  langsamen  Satze  ein  wenig  mit 
impressionistischen  Mitteln  und  an  anderer 
Stelle  mit  derb  rustikalen  Neigungen.  Muck 
konnte  das  Opus  zweimal  machen,  einmal 
in  Gegenwart  des  wohlgelaunt  und  epiku- 
raisch  dreinschauenden  Komponisten.  Der 
polnische  Dirigent  Adam  Szyak,  der  sich  er- 
folgreich  vor  allen  im  Straufl'schen  Eulen- 
spiegel  gab,  hatte  ein  Vorspiel  zum  »Traumen- 
den  Knaben«,  eine  Pantomime  der  echt  pol- 
nischen  Sonja  Fridmann-Grammate  instru- 
mentiert  und  lieB  es  wahrnehmen  wie  ein 
Original  anguten  Einfallen  impressionistischer, 
mit  Absonderlichkeiten  gewiirzter  Kunst.  An 
solcher  Kunst  (Bartok  [Suite],  Busoni,  De- 
bussy)  hat  sich  auch  der  Frankfurter  Pianist 
Carlo  Stephan  als  Spezialist  im  Darlegen 
»verschrankter  Harmonien«  wie  als  Interpret 
klassischer  Sachen  hervorgetan.  Christine 
Werner  (Dessau)  hat,  ein  poetisierendes  Ta- 
lent,  das  der  Lisztschen  Dante-Sonate  mit 
intensiver  Energie  sich  naherte,  auch  Walter 
Niemanns  »Kleine  Sonate«  (in  der  »Musik« 
letzthin  von  mir  eingehender  gewiirdigt)  zu 
intensivem  Erfolge  verholfen.  Vergessen  wir 
nicht  die  Einheimischen,  und  lassen  wir  den 
beiden  Alfred  Sittardschen  Orgelkonzerten  den 
Vorrang  des  Interesses.        Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Die  schwere  Not  der  Zeit 
lastet  doch  merklich  auf  dem  Konzert- 
leben,  das  nach  dem  frischen  Einsatz  im 
Herbst  mahlich  der  Stagnation  verfallt. 
Hauptsachlich  in  der  Kammermusik  sind 
vollreife  Friichte  gezeitigt.  Es  haben  unsere 
Stadt  aufgesucht  das  Schachtebeck-,  Have- 
mann-,  Amar-,  Klingler-  und  Schulze-Prisca- 
Quartett,  die  ohne  Ausnahme  hervorragende 
Gestaltungskraf  t  und  reich  entwickeltes  kiinst- 
lerisches  Spiel  bekundeten.  Auch  unser  lang 
vermifites  Riller-Quartett  mit  Willy  Craney 
am  Klavier  schenkte  uns  einen  genuBreichen 
Abend.  Der  Hauptsegen  unserer  Musikernte 
ging  von  den  beiden  Abonnementskonzerten 
der  Stddtischen  Kapelle  aus,  die  uns  unter 
Rudolf  Krasselts  hochgestimmter  Fiihrung 
neben  sinfonischen  Standwerken  Schrekers 
pomphaft-schwiilstiges,  innerlich  hohles  «Vor- 
spiel zu  einem  Drama «  als  ortliche  Neuheit 
einbrachten.  Ahnlich  angelegte  Konzerte  ver- 


anstaltete  der  Theaterverein  »  Deutsche  Biihne« 
unter  Franz  v.  Hbfilin  und  Rudolf  Krasselt 
mit  der  Stadtischen  Kapelle.  Zu  einer  an- 
regenden  Max-Reger-Gedachtnisfeier  hatte 
der  junge,  aufstrebende  » Hannoversche  Kon- 
zertchor«  unter  Hans  Stieber  sein  von  nam- 
haften  Kraften  unterstiitzr.es  Konzert  aus- 
gebaut.  Aparte  Musik  aus  altklassischer  Zeit 
vermittelten  die  Matineen  des ^Schaumburg- 
Lippischen  Landesorchesters  unter  Julius  Ehr- 
lich.  Unter  den  zahlreichen  Einzelkonzerten 
ragten  die  Klavierabende  an  Zahl  und  Bedeu- 
tung  hervor  (Frida  Kwast-Hodapp,  Walter 
Gieseking  usw.).  Albert  Hartmann 

KOLN:  In  den  Giirzenichkonzerten  gab  es 
.zwei  Urauffuhrungen.  Silhouetten  fur 
Orchester  von  Hermann  Hans  Wetzler  und 
eine  Orchesterfantasie  von  Bodo  Wolf.  Das 
Werk  von  Wetzler,  in  sechs  Satzen  thema- 
tisch-sinfonisch  verbunden  und  fesselnd  ge- 
staltet,  wird  seinen  Weg  durch  die  Konzert- 
sale  machen.  Es  sind  »Gesichte  in  musika- 
lischer  Gestaltung«,  deren  poetische  Herkunft 
der  Komponist  selbst  angibt:  nach  einer  phan- 
tastischen  Einleitung  folgt  ein  Adagio  auf  ein 
Sonett  von  Michelangelo,  ein  damonisches 
Scherzo  nach  Dantes  Inferno  (Charon)  und 
ein  ironisches  Intermezzo  uber  das  Masken- 
spiel  des  Lebens,  von  dem  ein  kurzes  Fugato 
in  das  selige  Traumgebilde  des  Ausklangs 
zuriickfiihrt.  Noch  mehr  als  die  lyrischen 
Satze  fesseln  die  damonischen  Visionen,  und 
glanzend  gemacht  ist  auch  das  Intermezzo, 
das  sich  in  Ankniipfung  an  Strawinskijs 
»Petruschka«  mit  Foxtrottrhythmen  und  ba- 
nalen  Tanzmelodien  in  einer  Zeitsatire  ver- 
sucht.  Die  Orchesterfantasie  von  Bodo  Wolf 
(die  er  selbst  vorfiihrte)  ahnelt  in  ihrem  Ge- 
dankengang  und  lebensfreudigen  Schwung 
seiner  Orchesterouvertiire.  Sie  blast  gern  mit 
vollen  Backen  und  iiberschlagt  sich  im  For- 
tissimo,  ist  aber  doch  ein  wirkungsvolles  und 
musikalisch  und  orchestertechnisch  person- 
liches  und  charaktervolles  Werk.  Von  Joseph 
Szigeti  horte  man  das  Violinkonzert  von 
Brahms.  Sonst  brachte  Hermann  Abendroth 
noch  das  Chorwerk  Offenbarung  Johannis  von 
Walter  Braunfels,  das  Feuerwerk  von  Stra- 
winskij,  das  es-moll-Klavierkonzert  von  Lja- 
punow  (Fritz  Hans  Rehbold  als  Solist)  und  in 
warmblutiger  Auffiihrung  Schuberts  C-Dur- 
und  Bruckners  5.  Sinfonie.  In  einem  Sinfonie- 
konzert  unter  Abendroth  spielte  die  Berliner 
Pianistin  Kdthe  Heinemann  in  groBem  Stil 
und  mit  poetischem  Empfinden  das  G-Dur- 
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Konzert  von  Beethoven.  Otto  Klemperer  war 
eine  groBziigig  gestaltete  Auffiihrung  der 
Brucknerschen  Achten  (zum  ersten  Male 
strichlos!)  zu  danken.  Beethovens  seltener  ge- 
sungene  Kanta te  oMeeresstille  und  gliickliche 
Fahrt«,  vom  verstarkten  Opernchor  vorge- 
tragen,  und  die  Kindertotenlieder  Mahlers,  mit 
Friedrich  Schorr  als  vergeistigendem  Sanger, 
bildeten  die  weiteren  Gaben  des  Opernhaus- 
konzerts.  Die  Gesellschaft  fiir  neue  Musik 
widmete  einen  Abend  dem  Wiener  Egon 
Wellesz.  Walther  Jacobs 

KONIGSBERG:  Im  Konzertleben  herrscht 
vorlaufig  ziemliche  Stille.  Die  Zahl  der 
Veranstaltungen  ist  nicht  gering.  Aber  es 
fehlen  die  tieferen  Eindriicke.  Das  erste  der 
»K6nigsberger  Sinfoniekonzerte«  dirigierte 
Klaus  Nettsraeter.  Dann  kam  Ernst  Kun- 
voald  wieder.  Er  hielt  sich  bisher  an  die  be- 
wahrtesten  Werke  der  Klassiker.  Ein  groBer 
Freund  kiinstlerischer  Pionierarbeit  scheint  er 
nicht  zu  sein.  Das  steht  nach  seiner  fast  drei- 
jahrigen  Tatigkeit  nun  leider  fest.  Immerhin 
sind  auch  in  diesen  Konzerten  einige  Novi- 
taten  in  Aussicht  gestellt.  Hoffentlich  werden 
sie  zur  Tat.  Der  »Bund  fiir  Neue  Tonkunst« 
halt  nach  wie  vor  die  Fahne  des  Fortschritts 
hoch.  Josef  Miiller-Blattau,  der  neue  Privat- 
dozent  fiir  Musikwissenschaf ten  an  der  »  Alber- 
tina«,  gibt  ihm  einen  neuen  Auftrieb.  Zu  er- 
wahnen  ist  besonders  ein  Hindemith-Abend  in 
den  Raumen  des  Oberprasidiums.  Das  Amar- 
Quartett  mit  Hindemith  am  Bratschenpult 
spielte  die  Werke  22  und  33,  in  einem  der 
offiziellen  Kiinstlerkonzerte  zuvor  Werk  16. 
Damit  hat  der  junge  Komponist  auch  im 
fernen  Norden  seines  Vaterlandes  festen  FuB 
gefaBt.  Otto  Besch 

MAGDEBURG:  Unser  Konzertleben  er- 
reichte  im  November  eine  ziemliche 
Hohe  durch  sorgsame  Arbeit  garantierter 
kiinstlerischer  Erfolge.  Sehr  erfreulich  ist  hier- 
bei  die  Erscheinung,  dafi  man  sich  nicht  mit 
dem  begniigt,  was  innerhalb  der  »Stadt- 
mauern«  wachst,  bliiht  und  gedeiht,  unter 
besseren  oder  kummerlicheren  Verhaltnissen, 
daB  man  uber  sie  sich  hinauszublicken  be- 
strebt  und  heranzuziehen  versucht,  was  hinter 
dem  engeren  Horizonte  liegt.  So  kam  es  kiirz- 
lich  sogar  zu  einem  doppelten  Dirigenten- 
gastspiele  am  gleichen  Abend:  Schillings 
dirigierte  in  einem  iibervollen  groBen  Konzert- 
saal  vor  den  Berliner  Philharmonikern  das 
erste  Konzert,  das  der  Magdeburger  kauf- 


mdnnische  Verein  veranstaltet  hatte.  Er 
brachte  auBer  dem  »Pfeifertag«-  Vorspiel 
»Spielmanns  Lust  und  Leid«,  das  Siegfried- 
Idyll  und  Fragmente  aus  der  »G6tterdamme- 
rung«.  Solistin  war  die  Hafgren.  Ahnlich 
guten  Besuch  wies  auch  das  Sinfoniekonzert 
des  Stddtischen  Orchesters  auf;  hier  beschenkte 
Abendroth  seine  Zuhorer  reichlich.  Zwei 
derartig  gut  besuchte  Konzertsale  wahrend 
annahernd  derselben  Stunden,  das  spricht 
deutlich  fiir  das  Bediirfnis  der  Menge  nach 
guter  Musik  —  immerhin  ein  Zeichen,  daB 
eminent  Kiinstlerisches  noch  seinen  Lohn 
findet.  Mit  dem  Reblingschen  Gesangverein 
und  dem  Magdeburger  Mdnnerchor  brachte 
Volkmann  eine  sorgfaltig  vorbereitete  und  mit 
lebhaftem  Temperament  geleitete  Auffiih- 
rung des  Tedeum  von  Walter  Braunfek. 
Schade,  daB  die  langjahrige  Wirksamkeit  des 
Tonkiinstlervereins  mit  seinen  Quartettver- 
anstaltungen  vorlaufig  lahmgelegt  zu  sein 
scheint.  Er  litt  im  Laufe  der  letzten  Zeit 
immer  schwerer  an  ortlichen  Verhaltnissen. 
Wahrscheinlich  erscheint  es  notig,  die  alt- 
bewahrte  Vereinigung  auf  ganz  neue  Grund- 
lagen  zu  stellen.  Hierfur  bedarf  es  freilich 
neuer  energischer  Fuhrung.      Max  Hasse 

MANNHEIM:  Zwei  Akademiekonzerte  un- 
seres  Nationaltheaterorchesters  sind  un- 
terdessen  verrauscht,  die  einmal  eine  sinfo- 
nische  Fantasie  Hans  Hermann  Wetzlers 
brachten,  neben  der  3.  Sinfonie  Anton  Bruck- 
ners,  dann  ein  ganzlich  klassisches  Programm 
mit  Haydns  Londoner  D-dur-  und  Beethovens 
B-dur-Sinfonie.  Die  Novitat  Wetzlers  hat 
Farbe  und  Glanz,  inhaltlich  hangt  sie  in  den 
Gedankengangen  von  Richard  StrauB  und 
bleibt  auch  dort  hangen.  Der  Brucknerschen 
d-moll-Sinfonie  kam  Richard  Lert  so  ziemlich 
nahe,  an  den  Absatzen  und  Zerkliiftungen 
des  letzten  Satzes  strandete  auch  er.  Bei  dem 
klassischen  Abend,  der  vergebens  auf  eine 
gestaltende  Renaissance  durch  den  Dirigenten 
wartete,  half  fiir  eine  ausgebliebene  Gesangs- 
solistin  die  einheimische  Geigerin  Lene  Hesse 
mit  Bachs  E-dur-Konzert  in  verdienstlicher 
Weise  aus. 

Ein  Beethoven-Abend  der  Volksmusikpflege 
sah  den  jungen  Kapellmeister  Wolfgang  Mar- 
tin, friiher  in  Liibeck,  jetzt  in  Frankfurt  am 
Main,  am  Pulte  des  Fiihrers.  Die  Wiedergabe 
der  zweiten  Sinfonie  konnte  uns  ebensowenig 
wie  die  Leitung  des  Begleitapparats  bei  dem 
Beethovenschen  Violinkonzert,  das  der  junge 
Hermann  Diener  hoffnungsfroh,  aber  noch 
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nicht  ganzlich  geklart  zum  Vortrag  brachte, 
von  der  Berufung  jenes  ebenfalls  noch  sehr 
jungen  Mannes  zum  Dirigenten  iiberzeugen. 
Eher  vermochte  man  bei  liebevollem  Auf- 
merken  aus  den  Klangen  der  Egmont-Ouver- 
tiire  schwache  Anzeichen  eines  gewissen 
Dirigiertemperaments  bei  Wolfgang  Martin  zu 
entdecken. 

Fiir  Kammermusik  sorgten  die  Herren  um 
Kari  Klingler,  die  uns  an  die  Reize  des  Pfitz- 
nerschen  D-dur-Quartetts  wieder  einmal  in 
willkommener  Weise  erinnerten  und  eine  neue 
einheimische  Quartettvereinigung,  die  unter 
dem  Namen  ihres  Primus,  des  Herrn  Max 
Kergl,  einen  ersten  Abend  mit  klassischem 
Programm  in  hochst  giinstiger,  verheiBender 
Weise  absolvierte.  An  einem  Klaviermeister- 
abend  erregte  Frida  Kwast-Hodapp  unser  Be- 
fremden  ob  ihres  einseitig  auf  Kraftentfaltung 
gerichteten  Klavierspiels,  dem  zartere  Kontu- 
rierungen  allmahlich  vollig  abhanden  kommen. 

Wilhelm  Bopp 

MOSKAU:  Alexander  Schmuller,  der  riihm- 
lichst  bekannte  Amsterdamer  Geiger 
(ein  Russe  seiner  Geburt  nach)  eroffnete 
durch  eine  Anzahl  von  groBem  Erfolg  be- 
gleiteten  Kammermusikabenden  den  Reigen 
der  Moskauer  Herbstsaison.  Prof.  Schmuller 
gehort  zu  den  vornehmsten  Vertretern  der 
modernen  Geigenkunst  —  ein  feinsinniger  Mu- 
siker  und  auBerordentlicher  Konner.  Erfreu- 
licherweise  brachte  er  nicht  nur  bekannte  und 
eingespielte  Meisterwerke.  Eine  etwas  dick- 
fliissige  polytonale  Sonate  von  E.  Bloch,  eine 
wundervolle,  von  echtem  Musikertum  durch- 
trankte  Regersche  Solosonate,  ein  hochst 
poetisch  gestimmtes  NachlaBwerk  von  De- 
bussy,  eine  groB  angelegte,  durch  Innigkeit 
wirkende  Sonate  von  Pfitzner  bildeten  ein  in 
RuBland  erstmalig  zur  Auffiihrung  kommen- 
des  Programm  (am  Klavier  A.  Seiliger).  Die 
Klassiker  wurden  mit  einem  wundervoll  ge- 
lungenen  Bach-Mozart- Abend  (unter  Mitwir- 
kung  des  ausgezeichneten  Moskauer  Stra- 
divarius-Quartett)  bedacht.  —  Eine  nur  ge- 
ladenen  Gasten  zugangliche  Ausstellung  neue- 
ster  deutscher  Musik  brachte  die  Musikabtei- 
lung  der  deutschen  Biicherschau  in  Moskau. 
Zur  Auffiihrung  gelangten  Werke  von  Schre- 
ker  (Tanzsuite  »Geburtstag  der  Infantin«), 
Schonberg  (op.  2,  6,  ir,  19),  Kornauth  (Viola 
Sonate  op.  3)  und  Mahler  (Adagio  aus  der 
9.  Sinfonie;  in  Ermangelung  eines  Sinfonie- 
orchesters  Klavier  vierhandig).  Wenn  sich 
derartige  Privatauffuhrungen  einer  kritischen 


Besprechung  entziehen,  so  diirften  wir  jeden- 
falls  dieses  erfreuliche  Zeichen  einer  russisch- 
deutschen  Annaherung  auf  musikalischem 
Gebiet  freudigst  begriiBen.   Eugen  Braudo 


In  den  drei  letzten  Konzerten  des  Beethoven- 
Zyklus  brachte  Oskar  Fried  die  4.,  6.,  7.,  8.  und 
9.  Sinfonie,  Ouvertiiren:  Leonore  Nr.  3,  Coriolan 
und  Leonore  Nr.  1,  das  Es-dur-Klavierkonzert 
(Solist:  Alexander  Seiliger)  und  Violinkonzert 
(Karpilovskij).  In  seinem  Abschiedskonzert 
gab  Fried  ein  Liszt-Programm:  Faust-Sin- 
fonie,  Mazeppa  und  das  A-dur-Klavierkonzert 
(Heinrich  Neuhaus).  Nach  Fried  erschien 
in  den  Konzerten  der  Staatsoper  Bruno  Walter 
mit  Werken  von  Richard  StrauB  (Don 
Juan),  Gustav  Mahler  (1.  Sinfonie)  und  Bu- 
soni  (Indianische  Fantasie  fiir  Klavier  und 
Orchester).  Das  ganze  Programm  wurde 
glanzend  gespielt,  aber  bei  der  Wiedergabe 
von  Mahler  und  Busoni  hatten  nur  die  Inter- 
preten  den  Erfolg  und  nicht  die  Werke  (Egon 
Petri  war  der  Solist  in  der  olndianischen  Fan- 
tasie»). Neben  diesen  Sinfoniekonzerten  fand 
dort  auch  ein  Skrjabin-Konzert  unter  der 
Leitung  von  Viktor  Sadovnikoff  statt:  »Re- 
verie«  fiir  Orchester,  die  1.  Sinfonie  und  das 
Klavierkonzert  (Samuel  Feinberg).  —  Unter 
den  Solistenkonzerten  miissen  einige  sehr  in- 
teressante  erwahnt  werden.  Das  interessan- 
teste  darunter  war  zweifellos  das  Egon  Petris, 
dessen  Spiel  immense  Technik  und  grofie  Voll- 
endung  aufwies.  Er  spielte  bei  seinem  ersten 
Erscheinen  mit  groBem  Erfolg  Werke  von 
Bach,  Liszt  und  Busoni  (Busoni  zum  ersten- 
mal  fiir  Moskau).  Er  bewaltigte  ein  groBes 
Programm  (Bach  und  Chopin,  Beethovens 
Appassionata,  Liszts  St.  Franziskus,  Liszt- 
Busonis  Mephisto-Walzer  und  Busonis  Per- 
petuum  mobile)  in  der  iiberfiillten  groBen  Halle 
des  Moskauer  Konservatoriums  hauptsachlich 
fiir  dessen  Lehrer  und  Schiiler.  Sein  Spiel  war 
ausgezeichnet  und  der  Erfolg  ganz  ungewohn- 
lich.  —  Von  Konzerten  Moskauer  Pianisten 
und  Sanger  sind  die  der  Professoren  Constan- 
tine  Igoumnoff,  Feinberg  und  Heinrich  Neu- 
haus und  zweier  Sangerinnen  der  Staatsoper: 
Mme.  Vera  Duhovskaja,  eine  junge  vielver- 
sprechende  Kammersangerin,  und  Mme.  Fayna 
Petrova  zu  erwahnen.  V.  Belaieff 

MUNCHEN:  Den  Konzertverein — er  ist 
wieder  einmal  in  letzter  Minute  durch 
die  Stadtverwaltung  vor  seiner  Auflosung  be- 
wahrt  worden  —  darf  man  zu  seiner  Wahl 
Friedrich  Munters  als  Leiter  der  Volkssinfonie- 
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konzerte  begluckwiinschen:  ein  Dirigent,  bei 
dem  Wollen  und  Vollbringen  auf  einer  hohen 
Stufe  und  in  schonstem  Einklange  stehen. 
Tiefen  Eindruck  hinterliefi  Wilhelm  Sieben 
als  Gastdirigent  der  Miinchener  Volksbiihne, 
und  auch  Paul  Striiver  zeigte  mit  einem 
eigenen  Abend  die  Eigenschaften  des  gebore- 
nen  Orchesterleiters.  Hanns  Rohr  endlich 
brachte  mit  der  Konzertgesellschaft  fiir  Chor- 
gesang  Haydns  »Sch6pfung«  zu  ungemein 
lebendiger  Wiedergabe  (Solisten:  Amalie 
Merz-Tunner,  Hans Depser,  Berthold  Sterneck). 

Hermann  Ntifile 

PRAG:  Enge  des  Raumes  zwingt  zur  Aus- 
wahl.  Mit  einer  dreimaligen  Auffiihrung 
von  Mahlers  »Achter«  in  den  Philharmoni- 
schen  Konzerten  beendete  Zemlinsky  in 
auBerordentlicher  Weise  die  letzte  Spielzeit. 
Heuer  verspricht  das  Generalprogramm  einige 
Delikatessen.  Am  Eingang  der  Saison  standen 
drei  in  Herkunft  und  Stil  verschiedene  Chor- 
vereinigungen  von  Ruf.  An  Palestrina  ge- 
messen  ist  dem  Berliner  Domchor  unter  Hugo 
Riidel  fraglos  der  Vorzug  zu  geben  vor  dem 
Sixtinischen  Chor  mit  seiner  bewunderns- 
werten  umfangreichen  Kenntnis  der  romischen 
klassischen  Literatur  in  der  feierlichen  Inter- 
pretation  des  Monsignore  Raffaele  Casimiri. 
Das  Geistige  und  die  Inbrunst  ist  bei  den 
Deutschen  von  heute  viel  tiefer  ausgepragt 
als  bei  den  Siidlandern,  auch  das  Technische 
ist  von  verbliiffender  Reinheit.  Von  ganz  be- 
sonderer  Stilfarbung  waren  die  Chore  der 
Donkosaken,  deren  Naturstimmen,  deren  mit- 
wirkende  Kraft,  deren  Furor  insbesondere  bei 
dem  liturgischen  »Gospodine  pomilnj«  einem 
so  recht  den  grandiosen  Unterschied  zwischen 
Schule,  Vergeistigung,  Kultur  und  Natur- 
beanlagung,  Seele  und  seltenem  Musikanten- 
tum  kund  tat.  Im  Kammermusikverein  inter- 
essierte  die  Urauffuhrung  von  Heinrich 
Rietsch'  Streichquartett  in  Es-dur,  das  durch 
Einfallsreichtum,  zarte  Gedanken,  romanti- 
sierendes  Wesen  und  eine  fein  ziselierte  Form 
lauten  Beifall  erweckte.  Die  Wiedergabe  durch 
das  Mairecker-Buxbaum-Quartett  ist  besonders 
hervorzuheben.  Im  gleichen  Rahmen  erklang 
Paul  Hindemiths  Kleine  Kammermusik  fur 
fiinf  Blaser,  von  der  Blaservereinigung  der 
Dresdener  Staatskapelle  in  uniibertrefflicher 
Weise  geboten.  Dieses  Werk  zeigt  neben  der 
gewohnten  homophonen  Struktur  Sicherheit 
in  der  lapidaren  Gestaltung,  originelle  klang- 
liche  Einfalle  und  skurrilen  Humor;  die  Ver- 
gramtheit  einiger  SpieBbiirger  konnte  den  Er- 


folg  nicht  storen.  Adolf  Domanskys  ebenda 
gegebenes  Blaseroktett  enthalt  Musik  im 
Gartenlaubestil.  Unter  einer  Reihe  von  Erst- 
auffuhrungen  Henri  Marteauscher  Kammer- 
werke  gefiel  mir  ein  espritvolles  grazioses 
Flotenterzetto,  bei  dem  der  deutsche  Gesandte 
Dr.  Koch  im  privaten  Kreise  den  Blaserpart 
virtuos  spielte,  am  besten.  Die  hochdramati- 
schen  Lieder  mit  Orgelbegleitung  sang  Mary 
Grasenick  mit  groBem  Ausdruck.  Ein  Sonaten- 
abend  Henri  Marteau — Alexander  Zemlinsky 
gehorte  zu  den  Erlebnissen.  Aus  der  Unzahl 
der  tschechischen  Konzerte,  die  auch  heuer 
qualitativ  auf  ansehnlicher  Hohe  standen, 
nenne  ich  die  Konzerte  der  Tschechischen 
Philharmonie  unter  Wenzel  Talich  an  erster 
Stelle.  Das  Suk-Jubildumsjahr  rechtfertigte 
das  Programm  zweier  Abende,  die  diesem  heute 
fiihrenden  Meister  der  tschechischen  Kunst 
als  jugendlichen  Komponisten  vorfuhrte.  Die 
Serenade  fiir  Streichinstrumente  und  die 
Sinfonie  in  E-dur  tragen  in  harmonischer  Be- 
ziehung  schon  manche  Ansatze  zu  spateren 
technischen  Eigentiimlichkeiten,  immer  falit 
die  Vornehmheit  der  Faktur,  die  Urspriing- 
lichkeit  der  Rhythmik  und  die  Eigenart  des 
Geistes  auf.  Unter  den  vielen  Solistenabenden 
greife  ich  den  der  Geigerin  Erwine  Brokes 
heraus,  die  in  einer  Tartini-Sonate  noble 
Kiinstlerschaft  verriet  und  deren  groBer  Ton, 
Warme  und  Temperament  iiberzeugte.  Uber 
Konzertzyklen  des  Tschechischen  Kammer- 
musikvereins,  des  Sevsik-Lhotsky-Quartettes, 
uber  die  modernen  Konzerte  der  beiden 
Prager  Sektionen  fiir  Neue  Musik  ware 
einiges  nachzu tragen.        Erich  Steinhard 

SCHWEIZ:  Wiederum  lag,  in  Basel  sowohl 
wie  in  Ziirich,  der  kiinstlerische  Schwer- 
punkt  aller  musikalischen  Veranstaltungen 
in  jenen  Abenden,  denen  Adolf  Busch  seine 
unvergleichliche  Kunst  lieh.  Im  Rahmen  der 
Sinfoniekonzerte,  in  welchen  Hermann  Suter 
und  Volkmar  Andreae  Beethoven  in  grofi- 
ziigiger  Weise  interpretierten,  belegte  der 
Kiinstler  in  seinem  eigenen,  mehr  musizier- 
freudigen  als  besonders  tiefschiirfenden  Violin- 
konzert  und  in  dem  ungleich  bedeutenderen 
Hermann  Suters  erneut  sein  grundehrliches, 
durch  keinerlei  technische  Hemmungen  be- 
schwertes  Musikertum.  Zusammen  mit  seinen 
vortrefflichen  Quartettgenossen  predigte  er  in 
unnachahmlicher  Beredsamkeit  Max  Reger. 
GroBes  auf  instrumental-solistischem  Gebiete 
bot  ferner  der  Cellist  Emanuel  Feuermann, 
wahrend  in  einer  langen  Reihe^fast  allgemein 
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sehr  schlecht  besuchter  Konzerte  an  Kammer- 
musikvereinigungen  das  Quartett  des  Ge- 
wandhauses  und  das  Wiener  Trio,  an  Solisten 
Joseph  Szigeti,  Edouard  Risler,  Alfred  Pic- 
caver,  Hanna  Brenner,  Sophie  Wiselius  und 
viele  andere  mehr  oder  minder  bedeutsam  zu 
Worte  kamen.  —  Einen  GenuB  erlesener  Art 
bot  das  Blaserquintett  des  Gewandhausor- 
chesters.  In  einem  der  Neuen  Schweiz.  Musik- 
gesellschaft  zu  dankenden  Novitatenabend  er- 
lebte  die  formal  und  inhaltlich  sehr  sym- 
pathische  Violinsonate  in  D-dur  von  Bru.no 
Straumann  ihre  erfolgreiche  Urauffiihrung, 
wahrend  »Miniaturen«  fiir  Streichquartett  und 
Lieder  von  Ernst  Levi  sehr  problematisch  an- 
muteten.  Spontane,  im  Patriotischen  fuBende 
Wirkung  erzielte  endlich  ein  vom  Ziiricher 
Lehrergesangverein  unter  F.  R.  Denzler  ge- 
botenes  vaterlandisches  Liederspiel  »LaBt 
horen  aus  alter  Zeit«  von  Otto  v.  Greyerz,  zu 
dem  Friedrich  Niggli  eine  im  besten  Sinne 
volkstiimliche  Musik  von  seltener  Plastik  und 
gesunder  Schlagkraft  schrieb.  Gebhard  Reiner 

STETTIN:  Die  Zeitverhaltnisse  wirken  auf 
den  Handel  mit  groBen  Namen  hemmend: 
das  musikalische  Eigenleben  der  Stadte  be- 
ginnt  sich  freier  zu  regen.  Auch  Stettin,  das 
bisher  unter  der  Nahe  des  groBen  Knoten- 
punkts  Berlin  vornehmlich  zu  leiden  hatte, 
atmet  freier.  Der  Stettiner  Musikverein  als 
erster  Musikfaktor  der  Stadt  lafit  schon  in  der 
jetzigen  Zusammensetzung  seiner  Programme 
eine  bedeutsame  Weiterentwicklung  unserer 
musikalischen  Kultur  erkennen.  Der  stadische 
Musikdirektor  Robert  Wiemann  brachte  trotz 
der  groBen  Auffuhrungsschwierigkeiten  kiirz- 
lich  Pfitzners  Kantate  »Von  deutscher  Seele« 
mit  dem  Gesamtkorper  des  Musikvereins  und 
dem  Stadtischen  Orchester  in  achtunggebie- 
tender  Wiedergabe.  Der  philosophische  Griib- 
ler  und  neuromantische  Sucher  Pfitznerspricht 
in  diesem  gigantischen  Werk  eine  Sprache, 
die  nicht  mit  dem  gewohnten  Hinnehmen  und 
Horen  im  Konzertsaal  ohne  weiteres  verstan- 
den  sein  will.  Des  Insichhineinsingens  gibt  es 
bei  Pfitzner  soviel,  daB  nur  die  Tiefe  der 
deutschen  Seele  ein  wirkungsgewisses  Echo 
auf  seiten  der  Zuhorer  sein  kann.  Die  Stim- 
mungskunst  der  Romantik  aber  bleibt  Pfitzners 
Briicke  zum  Herzen  des  deutschen  Horers. 
Richard  StrauB'  »Till  Eulenspiegels  lustige 


Streiche«,  Regers  Mozart-Variationen  waren 
weitere  Anziehungspunkte  in  Wiemanns  Sin- 
foniekonzerten.  Daneben  fand  das  Brahmssche 
Klavierkonzert  (d-moll),  von  Richard  Rofiler 
ausgezeichnet  gespielt,  im  Sinfoniekonzert  der 
Theatergemeinde  besonderes  Interesse.  Edwin 
Fischer  fesselte  durch  die  Plastik  seiner  Nach- 
schopfung  in  zwei  modernen  Klavierwerken : 
Passacaglia  und  Fuge  von  Walter  Courvoisier 
und  Sonate  b-moll  von  Emil  Bohnke.  Unter 
den  heimischen  Kunstausiibenden  ragte  Hans- 
maria  Dombrowski  als  junger  begabter  Kom- 
ponist  in  einem  Liederabend  mit  eigenen  Wer- 
ken  hervor.  Auch  der  Kammermusikabend  des 
Streichquartetts  des  Stadtischen  Orchesters 
verdient  genannt  zu  werden.  Endlich  mag  man 
es  dem  Verfasser  dieses  Berichts  nicht  ver- 
argen,  wenn  er  seinen  eigenen  Klavierabend 
(Busoni,  Reger  und  eine  eigene  sinfonische 
Fantasie  fiir  Klavier  und  Orchester)  in  die 
Reihe  der  Veranstaltungen  setzt,  die  allseitige 
und  lebhafte  Anteilnahme  fanden. 

Erich  Rust 

WEIMAR:  Julius  Priiwer  interessierte  in 
den  beiden  ersten  Konzerten  der  Staats- 
kapelle  besonders  mit  Rimskij-Korssakoffs 
Scheherazade  und  Mahlers  Zweiter.  Rudolf 
Peterkas  »Triumph  des  Lebens«  ist  noch  keine 
Erfiillung;  es  stecken  aber  Keime  darin,  die 
vielleicht  auf  fruchtbringende  Saat  hoffen 
lassen.  Von  den  drei  zur  Urauffiihrung  ge- 
brachten  Orchesterliedern  Peterkas  verrat  nur 
»An  Madonna«  den  Zauber  einer  eigenen 
traumverlorenen  Poesiewelt.  In  einer  Morgen- 
feier  des  Theaters  erweckte  unser  ausgezeich- 
neter  Konzertmeister  Robert  Reitz  die  mit 
einem  groBen,  weittragenden  und  vornehmen 
Ton  begliickte  Stradivari-Geige  Spohrs  zu 
neuem  Leben,  nachdem  sie  seit  Kompels  Tod 
im  Sarge  gelegen  hatte.  Der  Thiiringer  Staat, 
der  jetzige  Besitzer,  hat  Robert  Reitz  das 
alleinige  Spielrecht  eingeraumt.  EugenSchmidt 
Carlen  erschopfte  die  unendlichen  Tiefen  von 
Schuberts  »Winterreise«  vollstandig,  wahrend 
seine  Gattin  Elsbeth  Bergmann  nicht  weniger 
innerlich  die  zehn  geistlichen  Gesange  aus 
Wolfs  Spanischem  Liederbuch  zu  Herz  und 
Gemiit  brachte.  Bruno  Hinze-Reinhold  be- 
ging  Listzs  Geburtstag  durch  einen  idealen 
Liszt-Abend. 

Otto  Reuter 
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NEUE  OPERN 

BUDAPEST:  Eine  neue  Oper  von  Eugen 
Zddor  »Diana«  (Text  von  Eugen  Mo- 
hacsi)  kommt  hier  zur  Urauffiihrung.  Die  im 
vorigen  Jahr  verschobene  Premiere  der  » Anna 
Karenina«  von  Jeno  Hubay  soli  nunmehr  von- 
statten  gehen. 

DESSAU:  Der  »Orfeo«  von  Claudio  Monte- 
verdi,  eines  der  allerfriihesten  Opern- 
werke  (1607),  wurde  von  Kari  Orff  fiir  die 
deutsche  Biihne  bearbeitet  und  wird  in  dessen 
Fassung  am  Friedrichstheater  zur  Auffuhrung 
gelangen. 

1IEGNITZ:  Am  Stadttheater  f  and  die  Ur- 
./auffiihrung  der  Oper  »Der  Walpurgistag<( 
von  Erich  Kaufmann- Jassey  statt. 

MAILAND:  Die  nachgelassene  Oper 
»Nerone«  von  Arrigo  Boito  wird  im 
Marz  1924  in  der  Scala  unter  Toscanini  ihre 
Urauffiihrung  erleben. 

MUNCHEN:  Im  Nationaltheater  wird  eine 
Pantomime,  »Pierrots  Sommernacht«  von 
H.  Notzel,  zur  Urauffiihrung  kommen. 

OLDENBURG:  »Der  Herr  der  Welt«,  eine 
dreiaktige  Oper  von  Gerd  Kdrnbach 
kommt  am  Landestheater  zur  Urauffiihrung. 
IEN:  Richard  Straufi  hat  die  Kompo- 
sition  einer  neuen  Oper  begonnen,  deren 
Textbuch  von  Hofmannsthal  stammt. 
Ernst  Kfenek  hat  Kokoschkas  »Orpheus  und 
Euridike«  vertont. 

OPE  RNSPIE  LPLAN 

NEAPEL:  Das  San-Carlo-Theater  bringt  in 
der  Spielzeit  1923 — 24  nichts,  was  von 
besonderem  Interesse  ware.  An  die  Stelle  des 
Operndirektors  Serafin  ist  Antonio  Guarnieri 
getreten,  der  friiher  mehrere  Jahre  an  der 
Wiener  Hofoper  tatig  war.  Keine  Urauffiih- 
rung. Als  Neuheiten  fiir  Neapel  nur  »Fedra« 
von  Pizzetti  und  »Compagnacci «  von  Ricci- 
telli.  —  Die  deutsche  Musik  ist  nur  durch 
»Tristan  und  Isolde«  vertreten  unter  Leitung 
von  Guarnieri  und  nicht  von  Klemperer. 
Frankreich  steht  mit  »Samson  und  Dalila«, 
»Carmen«  und  »Fausts  Verdammnis«  auf  dem 
Programm.  Der  Rest  sind  italienische  Werke  aus 
dem  eisernen  Bestand:  Traviata,  Troubadour, 
Lucia,  Barbier,  Fedora,  Cavalleria,  Freund 
Fritz.  —  Das  erfreulichste  an  diesem  Spiel- 
plan  ist,  daB  er  nachgerade  auch  die  letzten 
Anhanger  des  italienischen  Stagio/jesystems 
von  Impressarios  Gnaden  stutzig  m  ,3  cht. 


ROM:  Oberspielleiter  Otto  Erhardt  vom 
„Wiirtt.  Landestheater  wird  auf  Einla- 
dung  des  Teatro  constanzi  dort  im  Januar 
»5a/ome«  von  Richard  StrauB  inszenieren. 
Das  Orchester  steht  unter  der  Leitung  des 
Komponisten. 

STOCKHOLM:  Hier  wurde  kiirzlich  Ver- 
dis  aus  seiner  Anfangsperiode  stammende 
Oper  »Macbeth«  aufgefuhrt,  die  der  Meister 
wiederholt  umgearbeitet  hat,  ohne  daB  die 
verschiedenen  Ausgaben  jemals  hatten  auf 
der  Biihne  festen  FuB  fassen  konnen.  Diese 
Oper  prasentierte  sich  in  Stockholm  in  einer 
Neubearbeitung,  die  man  Hellmer  Key,  dem 
Herausgeber  des  »Svenska  Dagbladet«,  ver- 
dankt.  Key,  der  ein  intimer  Freund  Boitos 
war,  hat  aus  dem  urspriinglichen  Werk  vom 
Jahre  1847  und  der  zwanzig  Jahre  spater  vor- 
genommenen  Neubearbeitung  der  Oper  eine 
neue  Partitur  hergestellt.  Das  Werk  erzielte 
in  dieser  Gestalt  bei  der  Erstauffiihrung  einen 
groBen  Erfolg,  der  Verdis  Jugendoper  zu  einer 
nachtraglichen  Rehabilitierung  verhalf. 

KONZERTE 

BERLIN:  Bernhard  Kaun,  der  Sohn  Hugo 
Kauns,  hat  die  Musik  zu  einer  Ballett- 
pantomime  geschrieben,  die  im  Deutschen 
Theater  zur  Urauffiihrung  gelangen  soli. 

IIEGNITZ:  Die  Singakademie  brachte  am 
.iBuBtag  unter  Leitung  ihres  Direktors  Otto 
Krause  das  Requiem  von  Verdi  zur  Auffuhrung. 

MICHIGAN  U.  S.  A.:  Der  amerikanische 
Pianist  Cari  M.  Anderseh  veranstaltete 
einen  Walter-Niemann-Abend,  in  dem  er  eine 
Reihe  Kompositionen  des  Komponisten  zu 
Gehor  brachte. 

MUNCHEN -GLADBACH:  Von  Robert 
Buckmann  ist  ein  neues  Werk  »Aus 
einer  Sturmnacht«,  neun  Gesange  mit  groBem 
Orchester  nach  Texten  von  Rainer  Maria 
Rilke,  in  Duisburg,  Bochum  und  Essen  zur 
Auffuhrung  angenommen.  Eine  Serenade,  die 
im  vorigen  Winter  in  Dortmund  uraufgefiihrt 
wurde,  ist  kiirzlich  in  Essen  gebracht  worden. 
Auffiihrungen  in  Bonn  und  Diisseldorf  stehen 
bevor. 

W 'IEN:  Der  in  Wiesbaden  lebende  Wiener 
Komponist  und  Pianist  Cornelius  Czar- 
niawski  hat  vor  kurzem  eine  zweite  Sinfonie 
(op.  31),  ein  abendfiillendes  Werk  fiir  Soli, 
Chor,  Orchester  und  Orgel  vollendet.  Die  Ur- 
auffiihrung erfolgt  am  26.  Marz  hier  und  liegt 
in  den  Handen  von  Leopold  Reichwein,  des 
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Dirigenten  der  Gesellschaftskonzerte  und  des 
Singvereins. 

Im  Rahmen  der  von  dem  Wiener  Konzert- 
haus  veranstalteten  modernen  Musikwoche 
wirkte  auch  die  »Schule  Hellerau  fiir  Rhyth- 
mus,  Musik  und  K6rperbildung«  mit.  AuBer 
einer  padagogischen  Auffiihrung  gelangten  an 
zwei  Abenden  das  Tanzspiel  »Der  holzge- 
schnitzte  Prinz«  von  Bela  Bartok  und  die 
plastische  Dichtung  von  Claudel  und  Darius 
Milhaud  »Der  Mensch  und  seine  Sehnsucht« 
zur  Auffiihrung.  Begeisterte  Aufnahme  beim 
Publikum  und  in  der  Presse. 
Gustav  Mahlers  unvollendete  Sinfonie,  die  nach 
einer  BerichtigungFrau  Mahlers  iibrigens  nicht 
von  Kfenek  »vervollstandigt«  oder  gar  »er- 
ganzt«  wird,  gelangt  durch  Franz  Schalk  im 
Rahmen  eines  Mahler- Abends  zur  Auffiihrung. 

TAGESCHRONIK 

Vereinigter  Musikerkalender  Hesse — Stern, 
46.  Jahrgang  1924.  3  Bande  ca.  1200  Seiten. 
Max  Hesses  Verlag,  Berlin  W  15. 
Rechtzeitig  zum  Beginn  des  Konzertwinters 
erscheint  der  neue  Jahrgang  des  bewahrten 
Handbuches  in  der  Ausstattung  und  im  Um- 
fange  der  vorigen  Ausgabe,  jedoch  inhaltlich 
wesentlich  verbessert  und  vermehrt.  Alles 
Wissenswerte  uber  das  Musikleben  in  mehr 
als  450  Stadten  des  In-  und  Auslandes  um- 
fassen  die  Textbande.  Im  allgemeinen  Teil 
sind  die  Konzertdirektionen,  Musikverleger, 
Vereine,  Stiftungen,  Zeitschriften  iibersicht- 
lich  und  fast  liickenlos  zusammengestellt. 
Dann  folgen  die  auBerst  wertvollen  alpha- 
betischen  Verzeichnisse  der  konzertierenden 
Kiinstler  und  Ensembles  nach  Fachgruppen 
geordnet.  Den  SchluB  bildet  ein  viele  Tausende 
von  Namen  umfassendes  Verzeichnis  be- 
kannter  Kiinstler  und  Padagogen  mit  ihren 
Adressen.  Einer  Empfehlung  bedarf  dieses 
unentbehrliche  Handbuch  nicht  mehr. 
Paul  Bekker  hat  seit  1.  Oktober  dieses  Jahres 
seine  Mitarbeiterschaft  bei  der  Frankfurter 
Zeitung  nach  gerade  zwolf  jahriger  Mitarbeiter- 
schaft vollig  niedergelegt,  ist  also  aus  Re- 
daktion  und  Mitarbeiterkreis  definitiv  aus- 
geschieden. 

Max  Egon  Fiirst  Fiirstenberg  hat  seinen 
sechzigsten  Geburtstag  gefeiert  und  die  herz- 
lichsten  Gliickwiinsche  aller  jungen  Musiker 
gelten  dem  Mazen,  dem  vornehmen,  hoch- 
sinnigen  Menschen,  dem  Schutzherrn  der 
Donaueschinger  Musikfeste. 
Die  philosophische  Fakultat  der  Universitat 
Innsbruck   hat   dem   bekannten  deutschen 


Kunstgeigenbauer  Eugen  Gdrtner  in  Stuttgart 
in  Anerkennung  seiner  hervorragenden  For- 
derung  musikwissenschaftlicher  Bestrebungen 
die  Wiirde  eines  Dr.  phil.  h.  c.  verliehen. 
Lilli  Lehmann  konnte  in  Riistigkeit  und 
Frische  ihren  75.  Geburtstag  feiern. 
Dr.  Paul  Marsop  wurde  vom  Staatsministe- 
rium  fiir  Unterricht  und  Kultus  fiir  die  Dauer 
seines  Wirkens  an  der  Akademie  der  Ton- 
kunst  in  Miinchen  der  Titel  eines  Professors 
verliehen. 

Dr.  Kari  Nef  wurde  zum  ordentlichen  Pro- 
fessor  fiir  Musikwissenschaft  an  der  Univer- 
sitat Basel  ernannt. 

Otto  Singer,  der  glanzende  Klavierauszug- 
bearbeiter  alter  und  neuer  Werke  konnte  im 
letzten  Monat  seinen  60.  Geburtstag  feiern. 
Es  sei  ihm  durch  dies  Gedenken  Dank  fiir 
seine  wohl  »klassisch«  zu  nennenden  Werke 
gebracht. 

Der  aus  dem  Kolner  Konservatorium  hervor- 
gegangene  Konzertmeister  Max  Strub  hat  in 
Dresden  mit  den  Herren  Warwas,  Spitzner  und 
Wille  ein  Streichquartett  gegriindet. 
Kapellmeister  Ferdinand  Wagner  in  Niirnberg, 
dem  unlangst  von  der  Berliner  Staatsoper  die 
1 .  Kapellmeisterstelle  (bisher  Fritz  Stiedry)  an- 
geboten  wurde,  ist  vom  Stadtrat  der  Titel 
»Generalmusikdirektor«  verliehen  worden,  wo- 
nach  Wagner  sich  entschlossen  hat,  auf 
seinem  Niirnberger  Posten  zu  verbleiben.  Die 
Stadt  hat  in  diesem  Falle  nicht  nur  eine  hof- 
liche,  auBere  Geste  mit  der  Verleihung  dieses 
Titels  unternommen,  sondern  vielmehr  ver- 
sucht,  einem  jungen,  unbekannten  Kiinstler, 
der  dank  seiner  ungewohnlichen  Begabung 
die  Niirnberger  Oper  und  Tonkiinstlervereini- 
gung  im  Laufe  weniger  Monate  auf  eine  er- 
staunliche  kiinstlerische  Hohe  gebracht  hat, 
einen  Wirkungskreis  zu  schaffen,  der  fiir  die 
Entwicklung  des  gesamten  Niirnberger  Mu- 
siklebens  von  Bedeutung  sein  wird.  Der  Initia- 
tive  des  neuen  Intendanten  Dr.  Joh.  Maurach 
haben  wir  einen  StadtratsbeschluB  zu  ver- 
danken,  nach  dem  der  Ausbau  des  alten  Niirn- 
berger Stadttheaters  noch  in  diesem  Jahre  in 
Angriff  genommen  werden  soli.  So  wird  auch 
Niirnberg  etwa  im  Friihjahr  ein  »groBes«  und 
ein  »kleines«  Haus  besitzen,  in  denen  sich  die 
getrennte  Aufstellung  des  Spielplans  von  Oper 
und  Schauspiel,  groBer  und  kleiner  Oper  nach 
hoheren  kiinstlerischen  Gesichtspunkten  durch- 


fiihren  lafit. 


Wilhelm  Matthes 


Hans  v.  Wolzogen  feierte  am  13.  November  in 
Bayreuth  seinen  75.  Geburtstag. 
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Fiir  Luigi  Cherubinil  Professor  Dr.  Ludwig 
Schemann  (geb.  1852),  weithin  bekannt  und 
geschatzt  wegen  seiner  Werke  uber  Wagner, 
Gobineau  und  Lagarde,  hat  eine  Biographie 
in  zwei  Banden  uber  Cherubini  verfaBt,  den 
Schemann  den  »geistigen  Bruder  Beethovens« 
nennt.  Uber  Cherubinis  Bedeutung  und  seine 
Nachwirkung  auf  die  spatere  Musik  braucht 
hier  kein  Wort  verloren  zu  werden.  Professor 
Schemann  ist  jedoch  aus  Griinden,  die  auf  der 
Hand  liegen,  nicht  imstande,  sein  bedeut- 
sames  Werk  drucken  zu  lassen.  Er  wandte 
sich  daher  in  einem  Aufruf  an  die  interes- 
sierten  Kreise  mit  der  Bitte  um  Unterstiitzung 
der  Drucklegung.  Dieser  Appell  hat  in  Italien 
ein  besonders  starkes  Echo  gefunden,  und 
zwar  vor  allem  dank  dem  Eintreten  des  hoch- 
angesehenen  italienischen  Gelehrten  Dr.  Carlo 
M.  Parodi  in  Genua.  Dieser  verbreitet  dankens- 
werterweise  ein  von  ihm  und  Mario  Paniz- 
zardi  unterzeichnetes  Rundschreiben,  dem  der 
ins  Italienische  iibersetzte  Aufruf  Schemanns 
beigegeben  ist.  Im  Rundschreiben  wirbt 
Dr.  Parodi  mit  warmen  Worten  fiir  das  Unter- 
nehmen  Schemanns  uud  erklart  sich  bereit, 
Spenden  entgegenzunehmen. 
Wir  geben  auch  unseren  Lesern  die  Adressen 
beider  Herren  bekannt  und  hoffen,  daB  der 
Kreis  unserer  Freunde  dazu  beitragen  wird, 
die  Drucklegung  der  Biographie  Cherubinis 
als  eines  Dokuments  fiir  die  unzerreiBbaren 
Kulturbeziehungen  zwischen  Deutschland  und 
Italien  zu  ermoglichen. 

Professor  Ludwig  Schemann,  Freiburg  (Bad.) 

Maximilianstr.  22. 
Dr.  Carlo  M.  Parodi,  Genova  (Italien),  Via 

Ponte  di  Carignano  13 — 5. 
Bisher  wurde  angenommen,  daB  die  erste 
Oper  in  deutscher  Sprache  im  Jahre  1627  im 
Herpenfelser  SchloBtheater  gegeben  worden 
sei,  wo  die  Oper  »Daphne«,  Text  von 
Martin  Opitz,  Musik  von  Heinrich  Schiitz, 
aufgefuhrt  wurde.  Nunmehr  haben  Nach- 
forschungen  des  Miinchener  Literaturhisto- 
rikers  Artur  Kutscher  im  Museum  der  Stadt 
Salzburg  ergeben,  daB  die  erste  deutsche  Oper 
schon  um  zehn  Jahre  friiher,  und  zwar  im 
Felsentheater  in  Hellbrunn  bei  Salzburg,  auf- 
gefiihrt  worden  ist.  Am  31.  August  1617 
wurde  daselbst  das  Legendenspiel  mit  Musik 
»St.  Katharinaa  geboten,  ein  Werk,  das  als 
die  erste  in  deutscher  Sprache  zur  Auffiihrung 
gebrachte  deutsche  ,Oper  bezeichnet  werden 
darf. 

Ein  Beethoven-Denkmal  fiir  Mexiko.  Im  Jahre 
1 92 1  beging  der  mexikanische  Freistaat  seine 


Jahrhundertfeier.  Frankreich  beschenkte  ihn 
aus  diesem  AnlaB  mit  einem  Standbilde 
Pasteurs,  Italien  stiftete  einen  Dante.  Die 
deutsche  Kolonie  in  Mexiko  wollte  hinter  den 
anderen  Nationen  nicht  zuriickbleiben  und 
entschloB  sich  zu  einem  Beethoven-Denkmal 
in  Bronze.  Sie  wandte  sich  damals  an  den 
inzwischen  verstorbenen  Ferdinand  Avenarius, 
dem  die  Wahl  des  Kiinstlers  iiberlassen  wurde. 
Avenarius  betraute  den  Breslauer  Akademie- 
professor  Theodor  v.  Gosen  mit  der  Aufgabe. 
Th.  v.  Gosen,  dem  das  Komitee  vollige  kiinstle- 
rische  Freiheit  lieB,  hat  den  Entwurf  nun 
fertiggestellt. 

Ein  1000-Dollar-Preis  fiir  Kammermusik.  Ein 
neuer  Coolidge-Preisbewerb  ist  fiir  das  Jahr 
1924  ausgeschrieben  worden.  Der  Preis  von 
1000  Dollar  wird  verliehen  fiir  die  beste  Kam- 
mermusikkomposition  fiir  eine  oder  mehrere 
Vokalstimmen  mit  Begleitung  von  Streich- 
instrumenten.  Letzter  Termin  fiir  die  Ein- 
sendung  von  Manuskripten  ist  der  15.  April 
1924.  Alle  Zuschriften  sind  an  Hugo  Kort- 
schak,  1054  Lexington  Avenue,  New  York  City 
zu  richten. 

Die  Stadt  Eisenach  hat  beschlossen,  das  Stadt- 
theater  und  das  Orchester  in  stadtische  Ver- 
waltung  zu  nehmen. 

Eine  Sinfonie  Dvoraks  aufgefunden.  Wie 
Otakar  Sourek  in  den  »Listy  Hudebni  Matice« 
berichtet,  ist  bei  einer  Auktion  in  Deutsch- 
land das  Manuskript  einer  bisher  unbekannten 
Sinfonie  Dvofaks  zum  Vorschein  gekommen. 
Es  handelt  sich  um  ein  Jugendwerk,  von  dem 
man  bisher  annahm,  daB  Dvofak  es  verbrannt 
habe.  Dvofak  selbst  behauptete  auch,  diese 
seine  erste  Sinfonie  sei  vermutlich  auf  der 
Post  in  Verlust  geraten,  als  er  sie  zu  einem 
Wettbewerb  einschickte. 

In  Aachen  hat  sich  eine  Vereinigung  »Die 
Kuppel«  gebildet,  deren  Ziel  die  Forderung 
und  Pflege  modernster  Musik  ist.  Schreker, 
Strawinskij,  Skrjabin,  Casella,  Malipiero, 
Schonberg,  Hindemith  stehen  auf  dem  Pro- 
gramm.  Der  erste  Kapellmeister  der  Oper 
Erich  Orthmann,  wie  auch  der  junge  Pianist 
Willi  Hahn  haben  regen  Anteil  an  den  Ver- 
anstaltungen. 

Zu  der  im  vorliegenden  Hefte  abgedruckten 
Ansprache  »Rudi  Stephan«  sei  bemerkt,  daB 
eine  ausfuhrliche  Studie  uber  den  Kompo- 
nisten  vom  gleichen  Verfasser  im  Feuerverlag 
(Leipzig)  erschienen  ist  und  daB  die  samt- 
lichen  angefuhrten  Werke  Stephans  vom  Ver- 
lage  B.  Schotts  Sohne  (Mainz)  teils  veroffent- 
licht,  teils  in  Verwaltung  genommen  worden 
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sind.  Die  Oper  »Die  ersten  Menschenu  wurde 
nach  den  bei  den  Urauffiihrungen  in  Frank- 
furt,  Baden-Baden  und  Bochum  gemachten 
Erfahrungen  von  Dr.  KarlHoll  im  Hinblick  auf 
Text  und  Handlung  einer  Umarbeitung  unter- 
zogen,  die  soeben  zum  AbschluB  gelangt  ist. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Professor  Hugo  Dechert,  der 
Solocellist  der  Staatsoper  und  Mitglied  der 
Trio-Vereinigung  Schumann-HeB-Dechert  ist 
im  64.  Lebensjahre  gestorben.  Mit  diesem  aus- 
gezeichneten  Cellisten  ist  einer  der  letzten 
Veteranen  aus  der  alten  Joachim-Schule,  der 
Berliner  Musikhochschule,  dahingegangen. 
Geboren  im  Jahre  1860  zu  Dresden,  siedelte 
er,  nachdem  er  zuerst  in  seiner  Heimat  Unter- 
richt  genommen  hatte,  als  ganz  junger  Mensch 
nach  Berlin  uber  und  bildete  sich  hier  unter 
Robert  Hausmann,  und  im  Kammermusikspiel 
unter  Joseph  Joachim  selbst  aus. 

CHEMNITZ:  Alfred  Hirte,  einst  Dirigent 
am  Deutschen  Opernhause  in  Charlotten- 
burg,  dann  Leiter  der  Philharmonischen  Ge- 


sellschaft  und  der  Singakademie  zu  Chemnitz, 
ist  am  7.  November  in  der  Sachsischen  Landes- 
anstalt  ZschadraB  nach  mehrjahriger  schwerer 
Krankheit  gestorben. 

MUNCHEN:  Hier  ist  die  von  Verdi  be- 
wunderte  Sangerin  Hermine  Fleury,  ver- 
witwete  Dr.  Urban,  die  Mutter  des  Miinchener 
Malers  Prof.  Hermann  Urban,  im  Alter  von 
80  Jahren  gestorben.  Sie  hat  auf  allen  Opern- 
biihnen  der  Welt  grofie  Triumphe  gefeiert. 
Kari  Heckel,  der  Teilhaber  der  Kunst-, 
Musikalien-  und  Pianoforte-Handlung  K.  Ferd. 
Heckel  in  Mannheim  verstarb  in  Schon- 
geising  nach  langem  Leiden. 
In  Gauting  starb  im  Alter  von  69  Jahren  Se- 
bastian  HofmiiUer,  einst  ein  beriihmter  Ver- 
treter  des  Tenorbuffofaches,  der  als  David  in 
den  Meistersingern  zu  den  bekanntesten  Bay- 
reuther  Kiinstlern  gehorte. 

NEWYORK:  Der  Tod  Viktor  Maurels  im 
Alter  von  75  Jahren  wird  gemeldet.  Der 
groBe  Bariton,  der  am  17.  Juni  1848  in  Mar- 
seille  geboren  wurde,  ist  mit  der  Geschichte 
der  Oper  im  letzten  halben  Jahrhundert  aufs 
engste  verkniipft. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbeiter  erbitiet  Nachrichten  Qber  noch  ungedruckte  gr56ere  Werke,  behSlt  sich  aber  deren  Aufnahme  vor.  DIese  kann 
auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durcb  ein  Inserai  noch  durch  Einsendung  der  betreffenden  Werke  an  ihn  erzwungen  werden. 

ROcksendung  elwaiger  Einsendungen  wird  grundsotzlich  abgelehnt. 
Die  in  nachstehender  Bibliographie  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  eine  Wurdigung  in  der  Abteilung  Kritik:  BOcher 
und  Musikalien  der  .Musik"  erfahren,  wenn  sie  nadi  wie  vor  der  Redaktion  der  „Musik",  5eriin  W  57,  Bfllow-Sira&e  107 

elngesandl  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  ohne  Soloinstrumente 
Atterberg,  Kurt:  op.  20,  Sinfonie  Nr.  5  (d,  funebre). 

Leuckart,  Leipzig. 
Barradas,  Jose:  op.  46,  Auf  der  Fahrt  in  Flandern. 

Kleine  Suite.  Hieber,  Miinchen. 
Borodin,  Alex.:  Sinfonie  Nr.  1  (Es)  und  2  (h).  Neue 

Ausg.  von  Rimskij-Korssakoff  und  Glazunoff.  Kl. 

Part.  Bessel  (Breitkopf  &  Hartel),  Leipzig. 
Ermatinger,  Erhart  (Ziirich):  Sinfonie,  noch  un- 

gedruckt;  von  Herm.  Scherchen  zur  Urauffuh- 

rung  fiir  Frankfurt  a.  M.  angenommen. 
Grainger,  Percy  Aldridge:  Die  Krieger.  Musik  zu 

einem  imag.  Ballett.  F.  2  Pfte.  6hdg.  bearb.  Schott, 

Mainz. 

Joachim  Albrecht,  Prinz  von  PreuBen:  Helio- 
gabal.  Sinfon.  Dichtung.  Sulzbach,  Berlin. 

Ravel,  Maurice:  Le  tombeau  de  Couperin.  Suite. 
Part.,  format  de  poche.  Durand,  Paris. 


Wagner,Siegfried:  Gliick.  Sinfon.  Dichtung.  —  »Und 
wenn  die  Welt  voli  Teufel  war. «  Scherzo.  Max 
Brockhaus,  Leipzig. 

b)  Kammermusik 
Bossi,  Renzo:  Sonata  intima  (Ego,  uxor  soavis,  puer 

dilectus)  p.  Viol.  e  Pfte.  Ricordi,  Milano. 
Debroux,   Joseph:    L'ecole  du  Violon  aux  dix- 

septieme  et  dix-huitieme  siecles  (Sonates  avec 

accomp.  de  Piano).  Recueil  1 — 4.  Lemoine,  Paris. 
Geiser,  Walther  (Neubabelsberg) :  op.  6,  Streich- 

quartett  Nr  2,  noch  ungedruckt. 
Gretschaninoff,  A.:  op.  75,  Streichquartett  Nr  3 

(c).  Gutheit,  Leipzig. 
Heilman,  Wm.  C:  Trio  for  Piano,  Viol.  and  Vcello. 

Schirmer,  Neuyork. 
Hindemith,  Paul:  op.  22,  Drittes  Streichquartett 

(atonal).  Schott,  Mainz. 
Ibert,    Jacques:    Deux   mouvements   p.  2Flutes, 

Clarin.  et  Basson.  Leduc,  Paris. 
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Ippisch,  Franz:  Sonate  (D)  f.  Violonc.  u.  Klav.  Dob- 

linger,  Wien. 
Klopper,  Fritz:  op.  14,  Sonate  (e)  f.  Viol.  u.  Pfte. 

Bohrn,  Augsburg. 
Locatelli,  Pietro:  Sonate  en  re  maj.  (Jos.  Debroux). 

Realisation  des  basses  chiff.  par  Jos.  Jongen.  Le- 

moine,  Paris. 
Loeffler,  Ch.  M.:  Music  for  4  stringed  instruments. 

Schirmer,  Neuyork. 
Mason,  Daniel  G.:  Three  Pieces  (Sarabande,  Elegy, 

Caprice)    for  Harp,  Flute   and  String  Quartet. 

Schirmer,  Neuyork. 
Pascal,  Andre:  Trois  scenes  enfantines  p.  2  Viol.  et 

Piano.  Durand,  Paris. 
Samazeuilh,  Gustave:  Prelude  p.  Viol.  et  Piano  ou 

Orgue.  Durand,  Paris. 
Senallie  le  f  il  s,  Jean  Baptiste:  Sonate  en  mi  maj eur 

(Jos.  Debroux),  Realisation  des  basses  chiffrees  par 

J.  Jongen.  Lemoine,  Paris. 
Spanich,  Kurt  (Mannheim-Neckarau):  op.  8,  Sonate 

f.  Klav.  u.  Viol.;  op.  10,  Klavierquartett,  noch  un- 

gedruckt. 

Tessarini,  Carlo:  Sonate  en  re  majeur  (Jos.  De- 

broux).  Realisation  des  basses  chiffr.  par  J.  Jongen. 

Lemoine,  Paris. 
Vivaldi,  A.:  Sonata  in  Re  magg.  per  Viol.  e  Basso. 

Realizzazione  p.  V.  e  Pfte  di  O.  Respighi.  Ricordi, 

Milano. 

Vormooen,  Alex.:  Sicilienne  et  Rigaudon  p.  Piano 
et  Viol.  Rouart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Bach,  J.  S.:  Pieces  extraites  des  Suites  p.  Violonc. 

seul,  transcrites  p.  la  Contrebasse  par  E.  Nanny, 

Accomp.  de  Piano  de  Paul  Vidal.  Leduc,  Paris. 
Busoni,  Ferruccio:  Prelude  et  Etude  en  arpeges  p. 

Piano  (vgl.  auch  Philipp).  Heugel,  Paris. 
H  aba,  Alois:  op.  9,  Fantasie  und  Musik  f.  Viol.  solo 

im  Vierteltonsystem.  Univers.  Edit.,  Wien. 
Herard,  Paul  Silva:   Variantes  slaves  p.  Piano. 

Heugel,  Paris. 
Hindemith,  Paul:  op.  u,  Nr  5,  und  op.  25,  Nr  1, 

Sonaten  (atonal)  f.  Bratsche  allein.  Schott,  Mainz. 
Paque,  M.  J.  L.  Desire:  Ballade  p.  Violonc.  avec 

Piano.  Roudanez,  Paris. 
Percheron,  S.:  Les  masques.  4  Pieces  p.  Piano. 

Gallet,  Paris. 

P  e  s  s  e ,  Maurice :  Quatre  petites  chansons  sans  paroles. 

Pour  Piano.  Durand,  Paris. 
Philipp,  J.:  Ecole  des  arpeges  suivie  de  deux  etudes 

de  F.  Busoni.  P.  Piano.  Heugel,  Paris. 
Smith,  Lucia:  Tuneful  Technic  :or  Pfte.  Composer's 

Music  Corporation,  Neuyork. 
Spalding,  Eva  Ruth:  Etude  p.  la  main  gauche  p. 

Piano.  Senart,  Paris. 
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Spanich,  Kurt  (Mannheim-Neckarau):  op.  5,  Sonate 
f.  Viol.  solo,  noch  ungedruckt;  op.  9,  Biblische 
Bilder.  Fiinf  Expressionen  f.  Klav.,  noch  unge- 
druckt. 

Stojowski,  Sigm.:  Variations  et  Fugue  p.  Piano. 

Heugel,  Paris. 
Tcherepnine,  Alex.:  Petite  Suite  p.  Piano,  revision 

par  J.  Philipp.  Durand,  Paris. 

II.  GESANGSMUS I K 
a)  Opern 

Cattozzo,  N.:  I  misteri  gaudiosi.  Sacre  rappresen- 

tazioni.  Ricordi,  Milano. 
Kormann,  Hanns  Ludwig:  Der  Kaficht.  Kom.  Oper 

in  einem  Akt  nach  Kotzebue.  Leuckart,  Leipzig. 
—  Der  Ritter  von  der  Humpenburg,  dsgl. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Bartok,  Bela:  op.  16,  Fiinf  Lieder  fiir  eine  Singst. 
mit  Klav.  nach  Texten  von  A.  Ady.  Univers.-Edit., 
Wien. 

Breville,  Pierre  de:  Sainte.  Poeme  de  S.  Mallarme 

p.  une  voix  et  Piano.  Rouart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Biisser,  Henri:  Nymphe  endormie.  Poesie  d'Andre 

Chenier  p.  une  voix  et  Piano.  Eschig,  Paris. 
Casadesus,  Francis:  Trois  ballades  francaises  p. 

une  voix  et  Piano.  Deiss  &  Crepin,  Paris. 
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FRANZ  LISZTS  VORREDE 
ZUR  ERSTEN  KOLLEKTIVAUSGABE 
VON  FIELDS  NOCTURNES 

MITGETEILT  VON 
FERRUCCIO  B  U  S  O  N I  -  BERLIN 

Man  konnte  die  musikalischen  Kunstwerke  auch  so  einteilen:  in  »keusche« 
und  »sinnliche«.  Unter  denen  der  ersteren  Gattung  gibt  es  manche  (nicht 
viele),  die  mehr  ahnen  lassen,  als  sie  auf  das  erste  Anhoren  hin  enthiillen. 
Das  Wertvollere  ihres  Gehaltes  bleibt  unausgesprochen  und  wird  doch  fiihlbar 
dem  Zuhorer:  eine  Erkenntnis,  zu  der  das  Ohr  allein  als  Vermittler  nicht 
reicht.  Bei  der  zweiten  Gattung  —  der  materielleren  und  geringeren  —  ist  der 
Inhalt  mit  dem  Anhoren  des  Stiickes  erschopft;  es  laBt  der  Deutung  nichts 
fibrig,  ist  von  keiner  Aureole  umgeben;  um  es  schwebt  kein  geistiger  Strahlen- 
hof,  uber  ihm  kein  Hoheres  (Astralisches) ;  nichts  Verhiilltes,  Sehnsucht- 
weckendes.  Man  wird  an  einem  derartigen  Gebilde  bei  wiederholtem  Anhoren 
nie  wieder  Neues  entdecken:  die  erste  Wirkung  beharrt  endgiiltig  und  un- 
fruchtbar.  Es  gibt  —  zwischen  den  beiden  Gattungen  —  Ubergange  und 
Mischarten.  (Nicht  allein  die  Natur,  auch  die  Kunst  macht  keine  Spriinge.) 
Unter  diesen  Bindegliedern  zweier  Gegensatze  nimmt  beispielsweise  das 
»Rein-Seelische «  einen  bezeichnenden  Platz  ein.  Zu  dieser  Art  mochte  ich 
eine  Auswahl  von  Fields  Nocturnes  rechnen.  —  So  rein  wie  diese  hat  sich 
Chopins  gleichnamige  Lyrik  nicht  bewahrt:  der  sinnliche  Zug  ist  hier  ein- 
gedrungen  und  die  Lyrik  mindert  sich  zuweilen  zur  Dramatik;  die  Zeichnung 
wird  farbig  ubertiincht,  die  Seele  gerat  in  Aufwallungen,  die  sie  triibt. 
Fields  Schlichtheit  und  asthetische  Okonomie,  sie  diirfen  nicht  als  Begrenzt- 
heit  qualifiziert  werden:  zuweilen  muten  sie  sogar  als  Ergebnisse  einer  Gipfel- 
kunst  an.  Es  ware  wohlfeil,  diese  Schopfungen  —  just  um  ihrer  sie  zierenden 
Keuschheit  willen  —  belacheln  zu  wollen;  es  ist  —  in  unserer  Zeit  —  den 
Besten  versagt,  Ahnliches  hervorzubringen.  Was  heute  nicht  die  Nerven  auf- 
peitscht,  gilt  als  ungeniigend;  was  nicht  in  die  »Tiefe«  greift — durch  Schleppen 
und  Wiihlen,  Trotzen  und  Keuchen  —  als  unbedeutend.  Diese  vermeintliche 
Tiefe  offenbart  sich  bei  naherem  Ergriinden  als  Oberfldchlichkeit  mit  Ge- 
wichten.  (Ist  doch  noch  inallerjungster  Zeit  die»  Zauberfloten  auf  der  Mailander 
»Scala«  verhohnt  und  beschimpft  worden!  Es  scheint,  als  ob  nur  der  Reine 
das  Reine  zu  ertragen  vermochte.)  Hand  in  Hand  mit  diesen  Tendenzen  gehen 
auch  die  Schriften,  die  sie  verkiinden.  Und  es  diinkte  mich  ein  lehrreiches 
und  klarendes  Beginnen  —  neben  so  manchem  krausen  Aufsatz,  der  sich 
in  ein  terrain  vague  verirrt — einmal  auch  eine  von  Liebe  diktierte  aufschluB- 
reiche  Einf iihrung  zu  Fields  Wesen  und  Werken  abzudrucken,  wie  sie  aus  der 
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Feder  eines  ebenso  milden  als  kompetenten  Meisters  entsprang.  —  Man  kann 
der  Musik  beikommen  mit  dem  Verstande,  dem  Gemiit,  der  Fachkenntnis, 
ja  selbst  dem  Nervensystem ;  jedoch  die  Liebe  ist  in  gegebenen  Fallen  der 
giinstigste  Vermittler:  veraltet,  romantisch,  einend  und  unzerstorbar. 
Weihnacht  1923.  Ferruccio  Busoni 


VORREDE 

Die  Veroffentlichung  der  sechs  ersten  Nocturne  von  Field,  die  hier  zum 
ersten  Male  in  einer  Gesamtausgabe  erscheinen,  entspricht  nach  unserem 
Dafiirhalten  dem  Wunsche  aller  Derjenigen,  welche  dem  eindringlichen  Reize 
dieser  innigen  Dichtungen  zuganglich  sind.  Bis  jetzt  mufite  man  sie  aus  ver- 
schiedenen  Editionen  zusammensuchen,  es  waren  Blatter,  die  der  Verfasser 
harmlos  auf  seinem  Pfade  umherstreute,  indem  er  nicht  weniger  Sorglosigkeit 
bei  ihrer  Veroffentlichung  als  bei  ihrem  Vortrage  an  den  Tag  legte;  eine  Sorg- 
losigkeit, die  seinem  Talente  so  viel  Grazie  verlieh,  und  die  seine  Bewunderer 
so  sehr  beklagen  laBt,  daB  sie  seine  sammtlichen  Werke  nur  so  schwer  zusara- 
menfinden  konnen,  wahre  Meisterwerke  in  der  Gattung,  die  sich  vorzugswelse 
an  die  Empfindung  wendet.  Es  ist  sehr  zu  bedauern,  daB  Riicksichten  auf  be- 
stehende  Eigenthumsrechte  eine  ganz  vollstandige  Sammlung  dieser  Nocturne 
zur  Zeit  noch  verhindern,  man  hat  daher  wenigstens  diejenigen  vereinigt,  die 
man  wieder  aufzulegen  berechtigt  war. 

Die  Field'schen  Nocturne  blieben  neu  neben  so  vielem,  was  langst  veraltet  ist, 
dreiBig  Jahre*)  sind  seit  ihrem  ersten  Erscheinen  verstrichen,  und  noch  weht 
uns  aus  ihnen  eine  balsamische  Frische,  ein  duftender  Wohlgeruch  entgegen. 
Wo  fanden  wir  sonst  noch  eine  solche  Vollendung  der  unnachahmlichsten 
Naivetat  ?  Niemand  nach  ihm  vermochte  sich  wieder  in  dieser  Herzenssprache 
auszudriicken,  die  uns  riihrt  wie  ein  feuchter  zartlicher  Blick,  die  uns  einwiegt 
wie  das  sanfte,  gleichmaBige  Schaukeln  eines  Kahnes,  wie  die  Schwingungen 
einer  Hangematte,  die  mit  so  weichlicher  Gemachlichkeit  vor  sich  gehen,  daB 
man  um  ihren  Rand  das  leise  Gefliister  ersterbender  Kiisse  zu  vernehmen  glaubt. 
Niemand  erreichte  diese  unbestimmten  Harmonieen  der  Aeolsharfe,  diese  halben 
Seufzer,  die  in  die  Luft  dahinschweben,  leise  klagend  und  in  siiBem  Schmerze 
aufgelost.  Niemand  wagte  das,  besonders  keiner  derjenigen,  die  Field  selbst 
spielen  oder  vielmehr  seine  Lieder  dahintraumen  horten,  in  Augenblicken, 
wo  er,  sich  ganz  seiner  Begeisterung  iiberlassend,  von  dem  ersten  Entwurfe 
des  Stiickes,  wie  er  in  seiner  Einbildungskraft  vorhanden  war,  abwich,  und  in 
ununterbrochener  Folge  neue  Gruppen  erfand,  die  er  gleich  Blumengewinden 
um  seine  Melodieen  schlang,  indem  er  diese  immer  aufs  neue  schmiickte  mit 
jenem  Regen  duftiger  StrauBchen  und  gleichwohl  so  bekleidete,  daB  ihr 
schmachtendes  Beben  und  ihre  reizenden  Windungen  nicht  verhullt,  sondern 


!)  Nun  wohl  an  die  hundert.  F.  B. 
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nur  mit  einem  durchsichtigen  Schleier  bedeckt  wurden.  Mit  welchem  uner- 
schopflichen  Reichtum  varierte  er  den  Gedanken  bei  seiner  Wiederkehr! 
Mit  welch  seltenem  Gliicke  umwand  er  ihn,  ohne  ihn  zu  beriihren,  mit  einem 
Netze  von  Arabesken. 

Wenn  man  sich  von  der  sanften  Riihrung  durchdringen  laBt,  die  sich  in  seinen 
Compositionen  kundgiebt,  gleichwie  sie  sein  Spiel  beherrschte,  so  kann  man 
sich  der  Ueberzeugung  nicht  erwehren,  wie  unniitz  es  ware  ihn  copieren  zu 
wollen,  oder  sich  der  Hoffnung  hinzugeben,  als  liefie  sich  diese  zarte  Originali- 
tat,  welche  sich  ebensosehr  durch  auBerste  Einfachheit  der  Gefiihle,  als  groBte 
Verschiedenheit  der  Formen  und  Verzierungen  characterisirt,  mit  Gliick 
nachahmen.  Wenn  es  irgend  etwas  giebt,  dessen  GeheimniB  wir  umsonst  er- 
forschen,  sofern  nicht  die  Natur  selbst  es  unsern  Anlagen  als  auszeichnendes 
Merkmal  anvertraut  hat,  so  ist  es  die  Grazie  der  Einfalt  und  der  Reiz  der  Un- 
befangenheit.  Man  kann  diese  Eigenschaften  als  angeborne  Gabe  besitzen, 
aber  nie  sich  erwerben.  Field  war  damit  ausgestattet,  und  darum  werden  seine 
Schopfungen  stets  einen  Zauber  bewahren,  uber  den  die  Zeit  keine  Macht 
hat;  seine  Form  wird  nie  veralten,  denn  sie  stimmt  genau  zu  seinen  Gefiihlen, 
die  nicht  in  den  Bereich  des  Voriibergehenden,  rasch  Verschwindenden  ge- 
horen,  was  unter  dem  Einflusse  entsteht,  dem  man  zunachst  ausgesetzt  ist, 
sondern  zu  jenen  reinen  Gemiithsbewegungen,  welche  einen  ewigen  Reiz  fiir 
das  menschliche  Herz  haben,  weil  es  dieselben  immer  unveranderlich  findet 
angesichts  der  Schonheiten  der  Natur  und  der  zarten  Empfindungen,  welche 
es  in  jenem  Friihling  des  Lebens  iiberkommen,  wo  die  glanzenden  Prismen 
der  Gefiihlswelt  noch  nicht  von  den  Schatten  der  Reflexion  umdiistert  werden. 
Man  darf  daher  nicht  daran  denken,  sich  nach  diesem  wunderbaren  Muster 
zu  bilden,  denn  ohne  eine  ganz  besondere  Anlage  wird  man  diese  Wirkungen 
nie  erreichen,  die  man  nur  dann  erlangen  kann,  wenn  man  sie  nicht  sucht. 
Vergebens  wiirde  man  sich  bestreben,  den  Reiz  ihrer  Willkiirlichkeit  einer 
Zergliederung  zu  unterstellen.  Diese  hat  ihren  Grund  lediglich  in  einer  Seelen- 
stimmung,  wie  die  Field's. 

Fiir  ihn  war  die  Erfindung  des  Neuen  eine  Erleichterung  des  Vorhandenen, 
die  Verschiedenheit  und  Vielseitigkeit  der  Formen  ein  BediirfniB,  wie  es  bei 
allen  denen  vorzukommen  pflegt,  welche  iiberschwanglich  von  einem  Gefiihle 
erfiillt  sind.  Aber  trotz  dieser  Eleganz  und  launenhaften  Veranderlichkeit  war 
sein  Talent  doch  frei  von  aller  Affectation;  vielmehr  zeichnete  sich  seine  Er- 
findung aus  durch  urspriingliche  Einfalt,  die  sich  darin  gefallt,  fiir  die  ein- 
fache  und  gliickliche  Harmonie  eines  Gefiihles,  wovon  das  Herz  erfiillt  ist, 
unendlich  viele  Darstellungen  zu  finden. 

Was  wir  hier  sagen,  ist  ebenso  vom  Compositeur  als  Virtuosen  gemeint. 
Schreibend  wie  spielend  war  er  bloB  beflissen,  sich  selbst  uber  seine  Gefiihle 
klar  zu  werden,  und  man  kann  sich  keine  kindlichere  Gleichgiiltigkeit  gegen 
das  Publikum  denken,  als  die  Seinige. 
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Als  er  nach  Paris  kam,  begniigte  er  sich  in  seinen  Concerten  mit  einem  tafel- 
formigen  Instrumente,  dessen  Wirkung  doch  weit  hinter  der  zuriickbleiben 
muBte,  welche  ein  anderes  hervorbringen  konnte,  das  den  Localen  mehr  an- 
gemessen  war,  in  welchen  sich  eine  aufmerksame  Zuhorerschaft  versammelte, 
die  er  bezauberte,  ohne  es  zu  wollen  und  zu  wissen.  Die  fast  unbewegliche 
Haltung  seiner  Hande  und  seine  ausdruckslose  Miene  erweckten  keine  Neu- 
gierde.  Sein  Blick  heftete  sich  an  keinen  andern.  Sein  Spiel  entfaltete  sich 
klar  und  fliissig.  Seine  Hande  glitten  uber  die  Tasten  und  unter  ihnen  er- 
wachten  die  Tone  wie  eine  lange  Spur  von  perlendem  Schaume.  Man  konnte 
ohne  Miihe  die  Entdeckung  machen,  daB  ihm  keines  Zuhorers  Befriedigung 
so  sehr  am  Herzen  lag  als  die  seinige;  seine  Ruhe  grenzte  an  Apathie  und 
nichts  konnte  ihn  weniger  storen  als  der  Eindruck,  den  er  auf  sein  Auditorium 
hervorbringen  mochte.  Weder  in  seiner  Haltung  noch  in  dem  Rhythmus  seines 
Spiels  zeigte  sich  je  etwas  Hartes  oder  AnstoBendes,  was  den  Faden  seiner 
melodischen  Traumerei  unterbrochen  hatte,  die  ein  gewisses  Etwas  voli 
kostlichen  Zaubers  um  ihn  her  verbreitete,  was  durch  seine  Melodieen  mit 
leiser  Stimme  kosend  das  GestandniB  der  siiBesten  Eindriicke  und  reizendsten 
Ueberraschungen  des  Herzens  lispelte. 

Diese  ruhige  Gelassenheit,  weit  entfernt  ihn  je  zu  verlassen,  schien  sich  seiner 
im  Gegentheil  immer  mehr  zu  bemachtigen  je  alter  er  ward.  Jedes  Gerausch, 
jede  Bewegung  wurden  ihm  durchaus  zuwider,  er  liebte  die  Stille,  und  wenn 
er  sprach,  so  geschah  es  sanft  und  langsam.  Alles  aufbrausende  und  larmende 
Wesen  war  gegen  seine  Natur  und  wurde  von  ihm  gemieden.  Sein  so  geschmack- 
voller,  so  ausgezeichneter  Vortrag  nahm  das  Geprage  einer  Morbidezza  an, 
deren  Mattigkeit  von  Tag  zu  Tag  auffallender  zu  werden  schien. 
Um  die  mindeste  unnothige  Bewegung  zu  verhiiten,  erfand  er  fiir  die  Uebungen, 
denen  er  bis  zu  seinem  vorgeriickten  Alter  taglich  einige  Stunden  zu  widmen 
pflegte,  ein  Verfahren,  welches  heutzutage  leider  allzusehr  in  Vergessenheit 
gerathen  zu  seyn  scheint.  Es  besteht  darin,  daB  man  eine  breite  Geldmiinze  auf 
die  obere  Flache  der  Hand  legt,  und,  damit  sie  nicht  herunterfalle,  jede  heftige 
Bewegung  beim  Spielen  vermeidet.  Dieser  Zug  giebt  einen  trefflichen  Begriff 
von  der  Ruhe  seines  Spiels  und  seines  Characters.  Eine  vollige  Gleichgiiltigkeit 
bemachtigte  sich  seiner  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens,  und  beherrschte 
alle  seine  korperlichen  Gewohnheiten  dergestalt,  daB  ihm  sogar  das  Stehen 
und  Gehen  zur  Last  wurde.  Das  leichte  Gewicht  eines  Spazierstockchens  iiber- 
stieg  die  Krafte  seiner  aller  Anstrengung  entwohnten  Hand,  und  wenn  er 
es  auf  der  Promenade  fallen  lieB,  so  blieb  er  in  Ermangelung  des  Quintchens 
Energie,  welches  nothig  war,  um  es  selbst  aufzunehmen,  daneben  still  stehen  und 
wartete  ruhig,  bis  Jemand  des  Weges  kommen  und  es  ihm  aufheben  wtirde. 
Ungefahr  eben  so  verhielt  es  sich  mit  seinem  Ruhme,  um  den  er  sich  weder 
Kummer  noch  Sorgen  machte.  Ihm  lag  wenig  daran  in  weiteren  Kreisen  be- 
,kannt,  und  von  den  Tonangebern  der  Oeffentlichkeit  gelobt  und  angeriihmt  zu 
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werden.  Fur  ihn  hatte  die  Kunst  keine  andere  Genugthuung  als  die,  welche 
er  in  dem  Reize  fand,  sich  ihr  hinzugeben.  Ueberall  bekiimmerte  er  sich  nicht 
darum,  welchen  Platz  man  ihm  einraumen,  welcher  Ruf  ihm  folgen,  welchen 
Erfolg  und  welche  Dauer  seine  Werke  haben  wiirden.  Field  sang  fur  sich 
selbst,  sein  personliches  Vergniigen  war  die  einzige  Befriedigung,  die  er  von 
seiner  Kunst  in  Anspruch  nahm.  Wenn  er  etwas  aufschrieb,  so  geschah  es 
in  einer  Art  von  Zerstreuung.  Mehre  seiner  leider  nicht  sehr  zahlreichen 
Werke,  insbesondere  seine  Concerte  enthalten  Stellen  voli  Originalitat,  iiber- 
raschender  Neuheit  in  der  Erfindung  und  unbestreitbarer  harmonischer 
Schonheit;  wenn  man  sie  aber  studirt  und  sich  von  ihrem  Inhalt  mehr  durch- 
dringen  laBt,  so  ist  man  versucht  anzunehmen,  daB  er  sowohl  beim  Nieder- 
schreiben  als  beim  Vortrage  derselben  lediglich  seiner  Fantasie  Rechnung 
trug,  indem  er  ohne  Anstrengung  schuf,  muhelos  erfand,  mit  Leichtigkeit 
ausfeilte  und  ohne  alle  Nebenriicksicht  veroffentlichte.  Wie  ist  das  jetzt  alles 
so  verandert  gegen  damals !  Aber  gerade  jenem  Absehen  von  aller  Berechnung 
des  Effectes  verdanken  wir  die  ersten  (so  vollkommenen)  Versuche,  den 
Klaviersatz  von  dem  Zwange  zu  befreien,  den  der  Normalleisten  auf  denselben 
ausiibte,  uber  welchen  alle  Stiicke  regelmafiig  und  pflichtschuldig  geschlagen 
werden  muBten,  und  ihn  dem  Ausdrucke  von  Gefiihlen  und  einer  Welt  trau- 
merischer  Gebilde  anheimzugeben.  Friiher  muBte  eine  Composition  noth- 
wendigerweise  Sonate,  Rondo  oder  dergleichen  seyn.  Field  war  der  erste,  der 
eine  Gattung  einfiihrte,  die  ihren  Ursprung  von  keiner  der  bestehenden  For- 
men  herschrieb,  in  welcher  die  Empfindung  und  der  Gesang  ausschliefilich 
vorherrschten  frei  von  den  Fesseln  und  Schlacken  einer  aufgedrungenenForm. 
Er  bahnte  den  Weg  fur  alle  nachfolgenden  Leistungen,  die  unter  dem  Namen 
»Lieder  ohne  Worte,  Impromptu's,  Balladen«  u.  s.  w.  erschienen,  und  bis  zu 
ihm  hinauf  kann  man  den  Ursprung  jener  Stiicke  zuruckfiihren,  die  bestimmt 
sind  besondern  Erregungen  und  innigen  Empfindungen  Tone  zu  leihen.  Er 
entdeckte  dieses  so  neue  und  fiir  die  Entfaltung  von  Anlagen,  die  sich  mehr 
durch  Feinheit  als  GroBe,  von  Gedanken,  die  sich  mehr  durch  Zartheit,  als 
lyrischen  Schwung  auszeichnen,  so  giinstige  Gebiet. 

Der  Name  »Nocturne«  steht  den  Piecen  sehr  gut,  die  Field  so  zu  nennen  den 
Einfall  hatte,  denn  er  fiihrt  sofort  unsere  Gedanken  von  der  Gegenwart  hin- 
weg  zu  jenen  Stunden,  wo  die  Seele,  allem  Kummer  des  Tages  entriickt,  in 
sich  selbst  versunken  zu  den  geheimnisvollen  Regionen  des  Sternenhimmels 
sich  erschwingt.  Hier  sehen  wir  sie  luftig  und  befliigelt  wie  die  Philomele  der 
Alten  umherschweben  uber  den  Blumen  und  Diiften  einer  Natur,  deren 
Innamorata  sie  ist. 

Der  Reiz,  der  jene  Seelen,  denen  immer  einige  jugendliche  Triebe  verblieben 
sind,  stets  wieder  zu  diesen  reinen  und  einfachen  Ergiissen  zuriickzieht,  ist 
jetzt  ura  so  unwiderstehlicher,  je  mehr  wir  das  Bedurfniss  fiihlen,  uns  von  den 
erzwungenen  und  erqualten  Ausbriichen  heftigerer  und  verwirrterer  Leiden- 
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schaften,  die  einem  bemerklichen  Theile  der  modernen  Schule  eigen  sind,  zu 
erholen.  Wir  muBten  erleben,  daB  selbst  unter  dem  Namen  »Nocturn«  statt 
dem  Ausdruck  einer  schuchternen  und  harmlosen  Zartlichkeit,  welchen 
Field  in  diese  Tonstiicke  legte,  so  fremde  als  befremdende  Effecte  geboten 
wurden.  Einem  einzigen  Genius  gelang  es,  dieser  Gattung  die  hochste  Be- 
weglichkeit  und  Gluth  einzuhauchen,  die  sie  ertragen  konnte,  ohne  gleichwohl 
ihre  Siifiigkeit  und  das  Unbestimmte  ihrer  Anspriiche  zu  verlieren. 
Alle  Saiten  elegischer  Gefiihle  anschlagend  und  seine  Traumereien  mit  jenen 
dunkeln  Tinten  tiefer  Trauer  farbend,  fiir  welche  Young  einige  so  schmerzlich 
erzitternde  Accorde  fand,  lieB  uns  Chopin  in  seinen  Nocturnen  Harmonieen 
vernehmen,  die  die  Quelle  unserer  unaussprechlichsten  Wonnen,  aber  auch 
unserer  unruhigsten  und  leidenschaftlichsten  Erregungen  werden.  Sein  Flug 
ist  hoher,  wiewohl  seine  Fittige  tiefer  verwundet  sind,  und  seine  SiiBigkeit 
wirkt  schmerzhaft-eindringlich,  so  wenig  vermag  sie  seine  Trostlosigkeit  zu 
verhiillen.  Man  wird  nicht  imstande  seyn,  die  Vollendung  in  Erfindung  und 
Form  noch  zu  ubertreffen,  oder  —  was  in  der  Kunst  gleichviel  bedeutet  —  zu 
erreichen,  die  alle  Stiicke  auszeichnet,  welche  er  unter  dem  Namen  »Nocturne« 
veroffentlicht  hat. 

Dem  Schmerze  naher  geriickt  als  die  von  Field,  sind  sie  gerade  darum  be- 
deutungsvoller.  Ihre  diister  schimmernde  Poesie  reiBt  uns  mehr  hin,  aber  be- 
ruhigt  uns  weniger,  und  macht  daher,  daB  wir  gliicklich  sind  uns  wieder  zu 
jenen  Perlmuscheln  wenden  zu  konnen,  die  sich  ferne  von  den  Stiirmen  des 
ungeheuren  Oceans  am  Rande  einer  im  Schatten  der  Palmen  rieselnden  Quelle 
erschlieBen,  in  einer  Oase,  deren  Gliickseligkeit  die  Wiiste,  von  der  sie  um- 
fangen  ist,  vergessen  laBt.*) 

Dies  Anziehende,  das  ich  immer  an  diesen  Stiicken  fand,  die  sich  durch  so  viel 
Melodie  und  eine  so  feine  Harmonie  auszeichnet,  reicht  bis  in  meine  ersten 
Jugendjahre  zuriick.  Lange  bevor  ich  je  daran  dachte,  ihrem  Verfasser  einst 
zu  begegnen,  wiegte  ich  mich  Stunden  lang  in  den  gestaltenvollen  Traumen, 
die  vor  meiner  trunkenen  Seele  erstiegen,  nachdem  ich  von  dieser  Musik  in 
eine  sanfte  Betaubung  versetzt  war,  derjenigen  vergleichbar,  welchen  der 
wohlriechende  Duft  eines  Rosentabackes  verursacht,  der  in  einem  Narghile**) 
voli  Jasminparfums  den  scharfen  Dampf  des  Tombeki***)  ersetzt;  Hallucina- 
tionen  ohne  Fieber  oder  Verziickungen,  vielmehr  voli  verschwimmender,  un- 
faBbarer  Bilder,  deren  ergreifende  Schonheit  in  einem  Augenblicke  seligen 
Wahnes  die  Erregung  bis  zur  Leidenschaft  steigerten.  —  In  diesen  Stiicken 
findet  sich  Alles,  was  je  zum  Schreiben  oder  Lesen  von  Idyllen  und  Eclogen 
anregte,  auf  das  Bezauberndste  vereinigt.  Wie  oft  lieB  ich  den  Blick  und  die 
Gedanken  uber  den  Namen  jener  Mme.  Rosenkampf  schweifen,  welcher 

*)  Man  vergleiche  meine  Betrachtungsweise  uber  das  gleiche  Thema  in  der  Einleitung.  F.  B. 
**)  Persische  Pfeife. 
***)  Ein  tiirkischer  /Taback. 
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das  langste  und  schonste  dieser  Stiicke  (das  vierte  Nocturne)  gewidmet  ist; 
wie  viel  verwirrte  und  liebliche  Einfalle  kniipften  sich  fiir  mich  an  diesen 
»Rosen-Kampf  «,  der  jene  tiefgefiihlte,  zartmelancholische  und  doch  so  gliick- 
liche  Erfindung  eingegeben  hatte.  Die  Schonheit  des  Styls  vereinigt  sich  hier 
niit  der  Anmuth  des  Gefiihls,  und  es  herrscht  eine  solche  Zartheit  in  der  Aus- 
schmuckung,  eine  so  feine  Wahl  in  der  Modulation  des  Gedankens,  daB  es 
scheint,  es  sei  dem  Verfasser  Nichts  edel,  ausgesucht  und  untadelhaft  genug 
gewesen,  als  er  diese  so  reinen  Zeilen  niederschrieb. 

Das  erste  und  f  iinf te  dieser  Nocturne  athmen  ein  strahlendes  Gliick.  Man  mochte 
sagen,  es  ist  die  Entfaltung  eines  Gliickes,  welches  ohne  Miihe  errungen  und 
wonnig  genossen  worden.  Im  zweiten  sind  die  Tinten  dunkler,  wie  die  des 
Lichtes,  welches  sich  in  einer  schattigen  Allee  verliert.  Man  ist  versucht  zu 
behaupten,  es  herrsche  in  diesem  Liede  das  schmerzliche  Gefiihl  eines  Ferne- 
seyns  in  dem  Grade  vielleicht,  welcher  Jemand  veranlaBte  zu  sagen:  »Das 
Ferneseyn  ist  eine  Welt  ohne  Sonne.« 

Das  dritte  und  sechste  sind  mehr  pastoral  gehalten.  Der  laue  Hauch  wiirziger 
Liifte  weht  durch  ihre  Melodieen.  In  ihnen  glanzt  der  Widerschein  der  schil- 
lernden  Nuancen,  womit  die  fliichtigen  Diinste  den  Thau  des  Morgens  farben, 
so  daB  erwechselnd  erst  rosig,  dann  blau,  undendlich  lilafarbenSchimmers.  Im 
letztern  jedoch  zeichnen  sich  die  Formen  deutlicher,  die  Umrisse  bestimmter: 
so  gewahrt  man,  wenn  die  driickende  Hitze  des  Tages  bereits  den  Friih- 
nebel  zerstreut  hat,  wellenformige  Dunstgebilde,  die  gleich  einer  Woge  mit 
vielen  kleinen  wie  Diamantsplitter  glitzernden  Wellchen,  in  schlangenartigen 
Biegungen  uber  eine  von  Licht  und  Frische  strahlende  Landschaft  rollen. 
Diese  glanzende  Klarheit  steht  durchaus  in  keinem  Widerspruch  mit  dem 
Titel  dieser  Stiicke,  und  es  ist  auch  durchaus  nicht  aus  bloBer  Eigenheit  ge- 
schehen,  wenn  Field  eines  seiner  Nocturne,  welches  man  hier  nicht  hat 
wiedergeben  diirfen,  »Mittag«  benannte.  Ist  das  nicht  der  Traum  eines  Halb- 
wachenden  in  einer  jener  Sommernachte  ohne  Dunkel,  wie  er  sie  in  St.  Peters- 
burg  so  oft  anbrechen  sah?  Nachte,  bedeckt  mit  einem  blassen  Schleier, 
welcher  dem  Auge  nichts  verbirgt  und  die  Gegenstande  nur  mit  einem  Nebel 
bedeckt,  nicht  dichter  als  ein  falbglanzender  Silberflor.  Eine  geheime  Ver- 
wandtschaft  hebt  die  scheinbare  Verschiedenheit  zwischen  den  nachtlichen 
Schatten  und  der  strahlenden  Klarheit  auf  und  man  wundert  sich  nicht  weiter 
dariiber;  denn  das  Unbestimmte  des  Gemaldes  laBt  uns  fiihlen,  daB  es  sich 
bloB  so  gestaltet  in  der  traumerischen  Einbildungskraft  des  Dichters,  nicht 
aber  nach  einem  in  der  Wirklichkeit  vorhandenen  Vorwurfe. 
Man  stoBt  nicht  an,  wenn  man  sagt,  daB  das  ganze  Leben  Field's,  welches 
eben  so  frei  von  jener  fieberischen  Thatigkeit  zu  welcher  der  Wunsch  zu  sehen 
und  gesehen  zu  werden  die  meisten  Menschen  anspornt,  als  unberiihrt  von 
dem  versengenden  Feuer  heftiger  Leidenschaften  in  einer  traumerischen 
MuBe  dahinfloB,  hier  und  da  erhellt  von  halben  Tinten  und  ungewissem  Hell- 
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Dunkel,  auch  fast  verging  wie  ein  langes  Nocturne,  ohne  daB  der  Blitzschlag 
eines  Ungewitters,  oder  der  heftige  StoB  einer  Windsbraut  die  Ruhe  seines 
friedlichen  Naturels  gestort  hatte.  —  Er  verlieB  England,  wo  er  geboren  war, 
noch  in  seiner  Jugend  aus  Anhanglichkeit  fiir  seinen  Lehrer  Clementi,  welchen 
er  begleitete,  begab  sich  nach  Deutschland,  wo  er  nur  ein  oder  zwei  Jahre  ver- 
weilte,  und  hierauf  nach  RuBland,  wo  er  sich  bleibend  niederlieB.  In  St.  Peters- 
burg  und  Moskau  war  sein  Unterricht  auBerst  gesucht  und  nach  seinem 
wahren  Werthe  geschatzt;  viele  Jahre  lang  stritt  man  sich  formlich  um  seine 
Stunden,  so  zwar,  daB  er  oft  die  Lectionen  seiner  Zoglinge  schon  am  Morgen 
vor  dem  Aufstehen  im  Bett  abhoren  muBte,  welche  alsdann  in  einem  an- 
stoBenden  Zimmer  spielten.  In  schon  ziemlich  vorgeriicktem  Alter  wollte  er, 
veranlaBt  durch  einen  plotzlichen  wunderlichen  Einfall,  Italien  besuchen.  Er 
beriihrte  Paris,  wo  er  trotz  seiner  Schwache  mehre  Concerte  gab,  und  reiste 
von  da  nach  Neapel.  Aber  der  allzuklare  Himmel  und  das  Clima  daselbst 
sagten  ihm  nicht  zu.  Er  erkrankte  und  kehrte  nach  RuBland  zuriick,  wo  er 
mit  jenem  bereitwilligen  Wohlwollen  aufgenommen  wurde,  dessen  Gegen- 
stand  er  in  diesem  seinem  zweiten  Vaterlande  stets  war,  welches  ihn  so  wahr- 
haft  adoptiert  hatte,  daB  sein  Ruhm  dort  beinahe  als  eine  Nationalehre  be- 
trachtet  wurde,  und  beendigte  dort  sein  Leben. 

Lieblingsschiiler  Clementi's,  iiberkam  er  von  diesem  groBen  Meister  die  Ge- 
heimnisse  des  schonsten  Vortrages,  dessen  sich  jene  Epoche  riihmen  konnte, 
und  verwandte  dieselben  in  einer  Gattung  von  Poesie,  in  der  er  stets  als  un- 
nachahmliches  Muster  von  natiirlicher  Anmuth,  melancholischer  Naivetat, 
Feinheit  und  Einfachheit  zugleich  gelten  wird.  Er  ist  einer  jener  besondern 
Typen  der  fruhern  Schule,  denen  man  nur  in  gewissen  Perioden  der  Kunst 
begegnet,  wenn  dieselbe  bereits  ihre  Hiilfsquellen  kennen  gelernt,  aber  noch 
nicht  bis  zu  dem  Grade  erschopft  hat,  daB  sie  versucht  ware,  ihr  Gebiet  weiter 
auszudehnen  und  sich  freier  zu  entfalten,  wobei  sie  mehr  als  einmal  die 
Fliigel  verwundete,  indem  sie  versuchte,  sich  von  ihren  Fesseln  zu  befreien. 

Franz  Liszt 
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in  alter  Menschenhandler,  der  seine  Ware  kannte  und  zu  werten  ver- 


JL—rfStand,  soli,  kurz  bevor  er  sich  anschickte,  Geschaftsverbindung  mit  dem 
lieben  Gott  und  den  musizierenden  Erzengeln  aufzunehmen,  den  Ausspruch 
getan  haben:  »In  Deutschland  gibt  es  fiinf  Dirigenten;  einer  davon  heiBt 
Kleiber;  aber  der  ist  eine  Klasse  fiir  sich.«  Ob  der  weise  Theatermann  dies  oder 
ahnliches  gesagt  hat  oder  nicht,  gewuBt  hat  er's,  und  recht  behalten  hat  er 
auch.  Kleiber  ist  ein  Einmaliger  und  ein  Erstmaliger;  sein  kiinstlerisches 
Dasein  liegt  jenseits  von  jedem  Dutzend.  Man  kann  sich  an  ihm  begeistern- 
man  kann  sich  an  ihm  blamieren;  immer  steht  er  wie  Casar:  uber  der  Zunft- 
kritik,  supra  grammaticos. 

Von  Wien,  der  Heimat  des  deutschen  Musikantentums,  hat  ihn  ein  kurzer, 
steiler  Aufstieg  uber  Prag,  Darmstadt,  Barmen-Elberfeld,  Diisseldorf  und 
Mannheim  nach  Berlin  gefuhrt.  Sein  Auftreten  an  der  Staatsoper  wirkte  wie 
eine  Explosion,  wie  eine  zum  Himmel  emporzischende  Leuchtkugel,  die  noch 
im  Platzen  tausend  Sterne  herniedersendet.  Etliche  Schriftgelehrte  zogen  die 
Augenbrauen  hoch  und  rachten  sich  fiir  die  Verbluffung,  indem  sie  den 
»Neuling«  maBlos  verrissen.  Luther  sagt:  »Wer  sehr  schilt  /  sehr  lobt;  denn, 
man  glaubt  ihm  nicht  /  weil  er's  zu  groB  macht. «  Der  junge  Dirigent  stand 
mit  einemmal  im  Mittelpunkt  der  Aufmerksamkeit,  und  es  war  sehr  hiibsch 
zu  verfolgen,  wie  der  »Vielumstrittene <i  seine  Gegner  an  die  Wand  musizierte. 
Das  Berliner  Orchester  hat,  sichtlich  und  horbar,  den  Meister  gefunden,  den 
ein  Instrument,  je  edler  es  ist,  desto  sehnlicher  verlangt.  Die  Sanger  folgen 
ihm  willig,  und  das  Publikum,  die  »Festwiese«,  jubelt  ihm  zu. 
Wie  jedes  musikalische  Phanomen,  steht  auch  Kleiber  auf  dem  Boden  des 
Handwerks.  Der  friih  verwaiste,  in  harter  Jugend  aufgewachsene  Lehrers- 
sohn  war,  nach  kurzer  Vorbereitung  am  Konservatorium  und  an  der  Universi- 
tat,  ohne  weiteres  in  die  werktatige  Theaterarbeit  hineingesprungen.  Dort 
ist  ihm  angeflogen,  was  andere  sich  langsam,  muhselig  oder  in  bequemer 
MuBe  aneignen:  eine  umfassende  Bildung  und  die  meisterliche  Beherrschung 
aller  musikalischen  Mittel.  Das,  was  man  Bildung  nennt,  gedeiht  bei  einem 
Menschen  wie  Kleiber  nur,  soweit  es  tief  im  Seelischen  wurzelt.  Seine  Technik 
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aber  ist  geradezu  und  handfest.  Er  wird  in  der  modernsten  Partitur  beim  ersten 
Uberlesen  jeden  Druckfehler  sehen,  beim  ersten  Proben  jeden  falschen  Ton, 
auch  wenn  er  gut  klingt,  und  dann  erst  recht,  unfehlbar  als  falsch  heraus- 
horen.  Im  iibrigen  arbeitet  er  nicht  mit  Theorien,  nicht  mit  Begriffshulsen, 
sondern  mit  Wirklichkeiten,  Leibhaftigkeiten  und  mit  Bildern,  die  jeder 
begreift.  Wenn  er  in  der  Freischutzouvertiire  dem  Orchester  die  Vision 
einer  »blonden  Frau«  vorhalt,  dann  weiB  es  sofort,  wie  die  Stelle  gespielt 
sein  will. 

Ganz  unschematisch,  im  hochsten  Grade  lebendig  und  bildhaft  ist  die  Zeichen- 
gebung  dieses  merkwiirdigen  Dirigenten;  eine  Zeichengebung,  die  weder 
nachgeahmt  noch  miBverstanden  werden  kann.  Sie  stellt,  auch  technisch 
gesehen,  etwas  rein  Personliches  dar.  Sie  erhebt  sich,  schon  mit  der  Zehen- 
spitze,  uber  den  Boden  des  Handwerks  und  wird,  als  Technik,  zur  suggestiven 
Kunst,  an  der  jeder  MaBstab  der  Ziinftigkeit  versagt.  Sie  lehrt  fast  unmittel- 
bar  das  Rechte  spielen,  singen,  horen  und  empfinden.  Sie  zwingt,  nicht  nur 
mit  den  Ohren,  sondern  gleichsam  auch  noch  mit  den  Augen,  ja  mit  der 
ganzen  Seele  zu  horen.  Sie  holt  das  letzte  aus  sich  selbst,  aus  den  Mitwir- 
kenden  und  aus  den  Zuhorern  heraus. 

Eine  solche  Intensitat  laBt,  je  nach  der  Einstellung  des  oberflachlichen  Beob- 
achters,  leicht  den  Vorwurf  der  Obertriebenheit,  ja  den  Verdacht  der  Schau- 
spielerei  aufkommen.  Aber  diese  ausdrucksvollen  Gebarden  liefern  ein  so 
vollkommenes  Diagramm  des  bewegten  und  beseelten  Kunstwerkes,  daB 
von  irgendwelcher  Mache  nicht  mehr  die  Rede  sein  kann.  Das  Diagramm 
Kleibers  iibersetzt  eine  Welt  der  Tone  in  das  Sichtbare,  und  eine  Welt  von 
Bildern  in  das  Horbare.  Es  wirkt  auf  den  Blinden  durch  das  Ohr,  auf  den 
Tauben  durch  das  Auge,  auf  jeden  durch  die  Seele.  Sinnlos  ware  das  Unter- 
fangen,  die  Einzelheiten  seiner  rhythmischen,  dynamischen,  melodischen 
Bewegungen  zu  zerlegen,  zu  bestimmen,  auf  einfache  Formeln  zu  bringen. 
In  dieser  expressionistischen,  federnden  Technik  ist  nichts  einfach.  Sie  ist 
so  unterschiedlich,  so  abgestuft,  so  verwickelt,  so  lebhaftwie  das  Leben  selbst. 
Indessen,  der  Kiinstler  Kleiber  will  nicht  als  Techniker,  nicht  als  Pulivirtuose, 
nicht  als  Orchester-Paganini,  sondern  als  Kiinstler  gewiirdigt  sein.  Es  gibt 
Komponisten,  die  als  solche  Schuster,  und  Schuster,  die  als  solche  Kiinstler 
sind.  Auch  unter  den  Dirigenten  gibt  es  Schuster  und  Kiinstler,  mit  allen 
Zwischenstufen.  Der  Kiinstlerdirigent  kann,  ja  er  miiBte  dem  Komponisten, 
dessen  Werk  er  dirigiert,  musikantisch  ebenbiirtig  sein.  Denn  er  ist  es,  der 
dem  in  toten  Noten  erstarrten  Werk  mit  seiner  eigenen  Seele  ein  neues  Leben 
einzuhauchen  hat.  Ihm  ist  aufgegeben,  den  Akt  der  Schopfung  zu  erneuern 
und  zu  vollenden.  Kleiber  versieht  dieses  Amt  in  Ehrfurcht  vor  dem  Werk, 
dem  er  dient,  dessen  Odem  er  ahnt,  anbetend  in  sich  aufnimmt  und  mit  dem 
eigenen  vermahlt.  Nach  Heraklit  kann  man  nicht  zweimal  in  denselben 
FluB  steigen;  das  zweitemal  ist  der  FluB  ein  anderer.  Kleiber  kann  dasselbe 
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Werk  nicht  zweimal  dirigieren;  das  zweitemal  ist  es  ein  anderes,  oder  viel- 
mehr:  es  wird,  durch  ihn,  ein  anderes. 

Denn  er  ist  Dichter.  Er  lebt  und  webt  in  kosmischer  Verbundenheit,  dank 
einer  Hellhorigkeit,  einem  Hellsehertum  des  Gehors,  wie  ich  es  ahnlich  nur 
an  meinem  alten  Meister  Bruckner  erlebt  habe.  UnvergeBlich  bleibt  mir,  wie 
Bruckner  seinen  Unterricht  in  Harmonielehre  begann.  Zartlich  schlug  er  den 
d-moll  Dreiklang  an,  und,  als  ob  ihm  dabei  eine  ganze  Welt  aufginge,  sprach 
er  mit  der  Seligkeit  eines  Fra  Angelico:  »Ist  das  nicht  wunderschon  ? ! « 
Ebensowenig  werde  ich  vergessen,  wie  Kleiber  in  den  ersten  Anfangen  un- 
serer  Bekanntschaft,  und  gleichsam  zu  ihrer  Bekraftigung,  mir  den  oster- 
reichischen  Zapfenstreich  vorsang,  seelenvoll  und  innig,  als  ob  darinnen  die 
ganze  Heimat,  alle  hohe  Kunst,  und  dariiber  hinaus  die  Harmonie  der 
Spharen  verschlungen  ware.  Ich  habe  die  Patti  und  den  Caruso  gehort,  aber 
nie  hat  ein  Lied  mich  tiefer  ergriffen  als  jene  einfache  Retraite,  die  nichts  war 
als  ein  melodisch  entfalteter  Dreiklang,  aufbliihend  aus  der  Seele  eines  kleinen 
Kapellmeisters,  inderEinsamkeit  der  hohenLandstraBe,  unter  dem  funkelnden 
Sternendom  einer  Novembernacht. 

In  diesem  Augenblick  erkannte  ich  in  ihm  den  Seher  der  Urerlebnisse;  den 
Hellhorer  dessen,  was  in  der  Natur  Ton,  Farbe,  Bewegung,  Lied,  Tanz  oder 
Marsch  ist;  den  akustisch  geborenen  Dichter;  den  Musikanten,  dem  sich  alles 
zum  Drama  wandelt.  Aber  auch  den  Mitwisser  der  geistigen  Welt  und  der 
Gotteskrafte. 

Am  starksten  zeigt  sich  diese  kosmische  Beziehung,  dieses  Horen  des  Unhor- 
baren,  in  Kleibers  Pausen,  namentlich  in  den  Fermatenpausen,  die  in  tiefster 
Stille  Ungeheueres  zu  sagen  und  zu  tragen  haben.  Ich  erinnere  an  die  Art, 
wie  er  kiirzlich  das  Todesschicksal  der  Carmen  ankiindete:  die  ganze  Wucht 
des  Motivs  versammelte  sich  in  den  schweren  Pausen,  die  wie  ein  schwarzer, 
stummer  Kozytus  die  beiden  furchtbaren  Paukenschlage  umlagern.  Nam- 
haften  Dirigenten,  die  sonst  Hervorragendes  leisten,  sackt  manche  Fermaten- 
pause,  die  Kleiber  mit  gewaltiger  Spannung  iiberbriickt,  nur  zu  leicht  wie 
ein  Loch,  wie  ein  leerer  Abgrund  zwischen  zwei  Ufern  weg. 
Was  Kleiber  gar  nicht  liegt,  das  ist  das  hohle  Pathos,  die  Geschraubtheit  und 
das  farblos  Schwermiitige.  Er  ist  durch  und  durch  Dionysiker,  im  Traumen 
und  im  Wachsein;  in  der  Sehnsucht  des  Adagio  wie  in  dem  kraftvollen  Uber- 
mut  des  Finale.  Die  naive  Tragik  ist  sein,  und  die  heitere  Grandezza.  Das 
-ewig  Urtiimliche,  das  Zarte  und  Derbe,  das  SiiBe  und  Herbe,  das  Hohe  und 
Tiefe  —  alles,  was  da  stromt  und  wogt,  liegt  in  seinem  Wesen:  Haydn, 
Mozart,  Beethoven,  Weber,  Verdi,  Bizet,  Bruckner,  Mahler.  Organisch  auf  das 
Tonende  eingestellt,  singt  er  sein  Lied  von  der  Erde,  sein  Lied  von  der  Welt. 
Man  hat  ihm  zuweilen  vorgeworfen,  daB  er  die  gegensatzliche  Spannung, 
kraft  der  die  Welt  im  Gleichgewichte  schwebt,  allzuscharf  iiberspanne.  GewiB, 
zwischen  seinem  Fortissimo  und  Pianissimo,  zwischen  seinem  Presto  und 


320 


D  I E  MUSIK 


XVI/5  (Februar  1924) 


Adagio  liegen  Abstande,  die  ins  Grenzenlose  zu  weisen  scheinen.  Aber  er  darf 
sie  wagen;  in  seinen  Linien  und  Pulsen  lebt  der  fliefiende  Schwung.  Ais 
Architekt  der  musikalischen  Gewolbe  gehort  er  zum  Barocco,  das  fiir  ihn 
keine  Sache  des  Gepranges  ist,  sondern  eine  Sache  der  Gesinnung  und  .des 
Gran  Gusto,  des  ganz  groBen  Geschmacks. 

Philipp  von  Mazedonien  lieB  sich  taglich  von  einem  Sklaven  das  Wort  zu- 
rufen:  Du  bist  ein  Mensch.  Kleiber  bedarf  dieser  Mahnung  nicht.  Sein  unend- 
lich  liebenswurdiges  Menschentum  reicht  tief  und  weit  in  die  Besessenheit 
seines  Kiinstlertums  hinein.  Es  klingt  vielleicht  sonderbar,  aber  diesen  Meister 
des  Rubatissimo  zieren  die  biirgerlichsten  Tugenden:  FleiB,  Punktlichkeit, 
Wahrheitsliebe,  Pflichtgefuhl.  Er  genieBt  das  tagliche  Leben  mit  naiver  und 
frohlicher  Anspruchslosigkeit.  Man  wiirde  ihn  ganz  und  gar  verkennen,  wenn 
man  ihn  fiir  einen  Neuropathen  hielte.  Er  ist  das  Gegenteil:  ein  von  tausend 
Humoren  durchsonnter  Willensmensch,  der  mit  dem  Scheitel  die  Gestirne 
und  mit  den  FuBen  die  Erde  beriihrt. 


HANNS  NIEDECKEN -GEBHARD 

VON 

HANS  SCHNOOR-LEIPZIG 

Das  Werk  des  Regiekiinstlers  wird  erst  durch  das  Zusammenwirken  der 
Krafte  des  Theaters  erlebbar.  Es  bleibt  an  tausendfaltige  Voraussetzungen 
gekniipft  —  und  offenbart  seine  schopferischen  Werte  fliichtig,  im  schnellen 
zeitlichen  Verlauf.  Es  setzt  eine  Unsumme  von  handwerksmaBiger  Leistung 
und  vorbereitender  Arbeit  am  Material  voraus  —  und  besteht  in  einem  Re- 
sultat,  das  niemals  geborgener  Kunstbesitz,  nie  unverlierbares  Allgemeingut 
werden  kann.  Das  Schaffen  des  Regisseurs  durchmiBt  weite  Raume,  um  aus 
dem  Material  die  kiinstlerische  Form,  aus  der  Idee,  dem  inneren  Phantasie- 
bild  des  Kiinstlers  die  lebensvolle  Gestalt  zu  gewinnen.  Ihrem  Wesen  nach 
vergleichbar  mit  der  Kunst  des  Dirigenten,  ist  Kunst  der  Regie  doch  proble- 
matischer,  schwankender,  in  ihren  Resultaten  gefahrdeter.  Sie  ist  in  gleich 
starkem  MaBe  an  die  Gaben  des  visuellen  und  akustischen  Erlebnisses  ge- 
bunden  und  damit  an  die  Bedingung  einer  (namentlich  bei  rein  germanischen 
Stammen  relativ  selten  vorhandenen)  Doppelbefahigung  fiir  Musik  und  fiirs 
Theater  als  Inbegriff  aller  bildenden  und  darstellenden  Kiinste. 
Wir  sprechen  hier  von  Regie  und  meiden  die  nahere  Bestimmung  des  Be- 
griffs,  die  sich  aus  der  Betrachtung  eines  allein  fiir  die  Oper  wirkenden 
Kiinstlers  erga.be.  Alle  Regie,  auch  die  des  Schauspiels,  ist  fiir  uns  undenkbar 
ohne  lebendige  Beziige  fiir  Musik.  Opernregie  ist  dagegen  ihrerseits  nicht  ge- 
niigend  machtvollkommen,  um  an  den  Resultaten  moderner  Schauspiel- 
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inszenierungskunst  achtlos  vorbeizugehen.  Die  Einheit  des  Opern-  und  Schau- 
spielregisseurs  im  Willen,  im  letzten  Ziel,  besteht  mindestens  als  ideales 
Postulat.  In  der  Idee  des  Theaters  finden  sich  beide  zusammen,  und  der  Grad, 
bis  zu  dem  sich  die  Vertreter  jedes,  bisher  getrennt  angeschauten  Typus  uber 
»  Literatur  «  einerseits,  uber  das  primarMusikalische  andererseits  zur  Erfassung 
und  Gestaltung  dieser  Idee  aufschwingen,  entscheidet  uber  ihren  kiinst- 
Jerischen  Rang.  In  beiden  Fallen  besteht  das  Wesen  der  kiinstlerischen  Regie 
in  einer  gewaltigen  schopferisch-synthetischen  Leistung  zur  Erzeugung  eines 
Abbildes  der  inneren,  phantasiemaBigen  Vorstellung  in  einer  Wirklichkeit  des 
Scheins,  die  auf  dem  Theater  aufgebaut  wird.  Was  sich  als  Endprodukt  dem 
Ohr  und  Auge  darbietet,  ist  die  eminent  personliche  AuBerung  eines  einzigen: 
des  Regisseurs.  Dies  sehen  wir  als  das  Wesen  der  Regie  an.  Und  diese  Ansicht 
bildet  die  Grundlage  zum  folgenden. 

Wir  machen  hier  den  Versuch,  das  Problem  der  Regie  aus  dem  Wesen  einer 
Personlichkeit  zu  deuten.  Die  Personlichkeit,  deren  Bild  gezeichnet  werden 
soli,  verkorpert  selber  das  Problem  in  seiner  ganzen  Tiefe.  Es  soli  nicht  das 
abgeschlossene  Werk  eines  Kiinstlers  beschrieben  werden,  noch  sind  die 
schwankenden  Abhangigkeiten  zwischen  lebensgeschichtlichen  Daten  und 
den  einzelnen  Stufen  eines  Werkganzen  festzustellen.  Hanns  Niedecken-Geb- 
hard,  der  gebiirtige  Rheinhesse  und  heute  Oberregisseur  an  den  Hannover- 
schen  Biihnen,  steht  in  einem  Lebensalter  und  an  einem  Punkt  seines  auBeren 
beruflichen  Aufstiegs,  wo  nur  auBerordentliche  kiinstlerische  Taten  die  zu- 
sammenfassende  Wiirdigung  des  bisher  Geleisteten  rechtfertigen.  Nun  sind 
Niedeckens  Inszenierungen  wohl  bedeutend  genug,  um  als  einzigartige,  sym- 
bolfahige  Leistungen  der  Zeit  vor  einem  spateren  Urteilsspruch  zu  bestehen. 
Aber  sie  sind  doch  zunachst  der  individuell-ringende  Ausdruck  um  eine  neue 
Form  des  Theaters  aus  den  Gegebenheiten  der  Oper.  Sie  sind  approximative 
Verwirklichungen  einer  neuen  Form  des  theatralischen  Erlebnisses.  Nie- 
deckens Kunst  bindet  sich  daher  ungern  an  stoffliche  Vorlagen,  welche  die 
Einschrankung  der  individuellen  Gestaltungsmoglichkeiten  bedingt.  Sie  ver- 
mag  sich  mit  der  Opernkunst  des  19.  Jahrhunderts,  der  Kunst  des  psycho- 
logisch-naturalistischen  und  impressionistischen  Musikdramas  zwar  im  gliick- 
lichen  Kompromi  13  zu  vereinen.  Aber  sie  tragt  in  sich  dennoch  die  unnennbare 
Sehnsucht  nach  einer  neuen,  theaterstarken  Oper,  die  in  ihremlrrationalismus, 
in  ihrem  womoglich  ethisch  vertieften  Idealismus,  in  der  Vereinfachung  auf 
grofie  kontrastvollemenschliche  Typikund  Symbolikdem  Suchendes  Regisseurs 
weit  entgegenkame.  Niedeckens  Werk  ist  daher  gleichsam  die  Antwort  auf 
die  Frage:  gibt  es  eine  aus  dem  seelischen  Zwiespalt  unserer  Tage  geborene 
und  mit  ihrer  besonderen  geistigen  Substanz  erfiillte  »neue  Opernkunst «?  — 
Nach  dem  Zusammenbruch  im  Kriegsende  schien  der  Wandel  der  Gesell- 
schaft  ein  so  vollkommener,  daB  sie  aus  sich  heraus  eine  radikal  neue  Kunst, 
eine  Kunst  des  Voraussetzungslosen  zu  bedingen  schien.  Es  war  begreiflich, 
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daB  die  jiingste  musikschaffende  Generation,  deren  kiinstlerischer  Nihilis- 
mus  sich  meist  mit  politischem  Kommunismus  verband,  in  voller  Einmutig- 
keit  darauf  verzichtete,  fiir  die  Fassung  der  neuen  Kunstinhalte  die  tradi- 
tionelle  und  soziologisch  so  eindeutig  auf  iiberwundene  Verhaltnisse  zu- 
geschnittene  Form  der  Oper  zu  beanspruchen.  Die  aufgeregten  Zeiten  seit 
den  Novembertagen  des  Jahres  1918  haben  auBer  den  Hindemithschen  Ein- 
aktern  kaum  ein  Opernwerk  hervorgebracht,  das  tiefere  Spuren  von  seelischen 
Erschiitterungen,  das  die  gliihenden  Zeichen  eines  um  innere  Freiheit  ringen- 
den  Menschenturns  triige.  Die  Paradoxie,  die  Belastung  mit  den  angeborenen 
Widerspriichen,  KeBen  die  Oper  als  Kunstform  der  neuen  Zeit  ungeeignet 
erscheinen.  Man  vergaB  aber,  daB  die  Oper  nicht  bloB  eine  Welt  des  triige- 
rischen  Scheins  aufrichte,  sondern  daB  sie  im  Spiegel  ihrer  Escheinungswelt 
auch  das  metaphysische  Wesen  der  Dinge  zu  zeigen  vermag.  Man  verwarf 
nicht  etwa  nur  die  unter  den  geistigen  Einfliissen  des  romantisch-wissenschaft- 
lichen  Jahrhunderts  entarteten  jiingsten  Gestaltungsformen  dieser  Gattung 
mit  ihrem  unechten  Pathos  und  flachen  Ethos,  sondern  man  miBachtete  die 
Oper  als  solche  und  zog  sich  allgemein  wie  verabredet  auf  die  einfachen 
Formen  musikalischer  Kammerkunst  zuriick. 

Niedeckens  kiinstlerischer  Ausdruckswille  blieb  auch  in  dieser  Zeit  auf  das 
Theater  gerichtet,  begleitet  von  einem  Fanatismus  zur  Sache.  Als  innerlich 
vollig  Gewandelter  war  er  aus  dem  Kriege  heimgekehrt,  der  glaubige  Ver- 
teidiger  vaterlandischer  Ideale  hatte  die  blutende  Wunde  der  Enttauschung 
davongetragen.  Schwankend,  ermiidet,  aber  nicht  entwurzelt  findet  er  sich 
am  Rande  des  Chaos,  erlebt  in  sich  den  revolutionar-idealistischen  Auf- 
schwung,  wird  Russomane,  jagt  zusammen  mit  der  Generation,  die  sich  etwa 
um  Fritz  v.  Unruh  geschart  ha.lt,  utopischen  Zielen  einer  kiinstlerischen  Re- 
generation  der  modernen  Gesellschaft  nach.  In  jenem  Sinne:  wie  damals  unter 
dem  Wort  »Expressionismus«  die  iiberpersonliche  Verbundenheit  unter  einer 
neuen  Gemeinschaftsidee  verstanden  wurde,  war  auch  Niedecken  ein  Ver- 
fechter  revolutionar-expressionistischer  Ideen.  Das  expressionistische  Schau- 
spiel  sozial-revolutionarer  Tendenz  reizte  den  jungen  Frankfurter  und  Mar- 
burger  Regisseur,  sich  schopferisch  in  der  Sphare  des  Theaters,  im  Bereiche 
des  Gedrangt-Symbolischen  auszuleben.  So  iibermachtig  war  in  ihm  der  durch 
Neigung,  Biirtigkeit  und  Zeitumstande  bedingte  Hang  zum  Theater,  daB  die 
ganz  musikerfullte  Jugend  und  Vorkriegszeit  wie  abgeschlossenes,  unzugang- 
liches  Land  der  Vergangenheit  riickwarts  liegen  blieb.  Diese  Absage  des  inner- 
lich zum  Manne  Gereiften  an  voriibergehend  wesenlos  gewordene  Ideale  einer 
iiberwundenen  Epoche  mutet  an  wie  die  instinktsichere  Erkenntnis  einer 
Lebensaufgabe,  deren  Erfullung  erst  jetzt,  nach  Jahren  harter,  klarender 
Arbeit  und  ringender  Erkenntnis  unserer  kiinstlerischen  Daseinsformen  be- 
ginnen  kann.  Dem  Kiinstler  Niedecken  ist  es  schlieBlich  gleichgiiltig,  auf 
welchem  Wege  die  heutige  Gesellschaft  zur  kiinstlerischen  Gestaltung  ihres 


SCHNOOR:  HANNS  N I E D E C KE N - G E B H AR D 


323 


Daseins  gelangt,  er  kennt  nur  den  einzigen  leidenschaftlichen  Wunsch:  daB 
die  bedrangte  Umwelt  iiberhaupt  aus  sich  heraus  die  Kraft  zu  einer  opti- 
mistischen  Lebenserfassung  durch  Kunst  finde.  Das  Ziel,  dem  sich  die  junge 
Musik  nur  langsam,  auf  Um-  und  Irrwegen  nahert,  hat  dieser  Regiekiinstler 
auf  dem  Theater  bereits  errichtet:  den  Weg  der  neuen  Musik  hat  er,  der  ur- 
spriinglich  selber  ganz  Musiker  war,  aus  einer  Hohe  iiberschaut,  wo  sich  alle 
Mafie  gleichsam  in  Verkiirzung  darbieten.  Wenn  Niedeckens  Operntheater, 
diese  ganz  eigene  Schopfung  eines  uber  sich  selbst  zur  Klarheit  gelangten 
geistigen  Menschen,  manchem  der  jungen  Schaffenden  als  der  einzige  Ort  er- 
scheinen  will,  wo  sich  die  Idee  ihrer  Schopfung  erst  vollsinnlich  abbilden  laBt, 
so  erha.lt  es  damit  eine  Bedeutung,  die  weit  uber  die  Ziele  der  »Schaubiihne«, 
weit  uber  asthetische  und  soziologische  Zweckbestimmung  hinausreicht:  es 
bekommt  den  Sinn  einer  eminent  produktiven  Kraft  fiir  die  Schaffenden  und 
die  Kunstschopfung  unserer  Tage. 

Welche  Eigenwerte  haben  das  Operntheater  Niedeckens  zur  Fiihrerrolle  in 
dieser  Zeit  ermachtigt  ?  Es  wurde  bemerkt,  daB  der  junge,  in  das  Chaos  der 
geistigen  Revolution  herabgezogene  Kunstler  allein  aus  der  Idee  eines  Theaters 
auf  neuer  Gemeinschaftsbasis  die  Krafte  zur  synthetischen,  gewaltsam-zu- 
sammengerafften  Leistung  zu  gewinnen  glaubte.  Seine  Hoffnung  auf  das 
expressionistische  Schauspiel  und  die  expressionistische  Biihne  endete  in 
Enttauschung,  aber  nicht  in  Resignation  vor  der  Unlosbarkeit  der  neuen 
Aufgaben,  die  dem  Theater  als  solchem  gestellt  waren.  Eine  schwachere 
Natur  ware  leicht  an  dem  sichtlichen  Widerspruch  zwischen  dem  konkreten 
Leben  und  der  eigenen,  abstrakten  kiinstlerischen  Existenz  gescheitert.  Aus 
welcher  tiefer  in  der  Zeit  verlagerten  Quelle  flossen  dem  Kunstler  Niedecken 
die  Krafte  zu,  um  diesen  Widerspruch  zu  tilgen?  Man  wird  die  Antwort  in 
die  simple  Formel  kleiden  diirfen:  daB  an  irgendeinem  Punkte  der  entschei- 
denden  Strecke  Wegs  der  Musiker  sich  wieder  elementar  zu  regen  begann. 
Das  klingt  unwahrscheinlich  einfach  —  und  umschlieBt  doch  die  ganze  Wahr- 
heit  eines  entscheidenden,  offenbarungsartigen  Vorgangs  im  Leben  eines 
kiinstlerischen  Menschen.  Wer  die  letzten  Regietaten  Niedeckens  gesehen  hat: 
etwa  die  vollig  in  Musik  geloste  szenische  Darbietung  des  Handelschen  »Saul« 
(im  Rundtheater  der  Hannoverschen  Stadthalle),  weiB,  daB  diese  auBerste 
Intensitatssteigerung  bei  der  Durchfiihrung  eines  unerhorten  Regievorwurfs 
nur  aus  frisch  erschlossenen  Tiefen  einer  musikalischen  Natur  heraus  moglich 
war.  Hier,  wie  beim  »Otto«  oder  »Casar«  desselben  Handel,  wie  beim  » Rienzi « 
oder  bei  Smetanas  unproblematischer  Musikantenoper  der  »Verkauften 
Braut«  bricht  aus  verschiitteten  Griinden  die  Seele  des  Musikers  hervor.  Und 
etwas  Damonisch-Erdhaftes  geht  durch  den  irrationalen  Rhythmus  des 
ganzen  szenisch-musikalischen  Geschehens. 

Um  zu  verstehen,  wie  die  Urgewalt  des  Musikalischen  so  plotzlich  aus  der 
Idee  des  Theaters  entfesselt  werden  konnte,  wie  der  Kunstler  nach  einigen 
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harten  Anlaufen  zur  spielenden  Bewaltigung  der  formalen  und  technischen 
Probleme  und  zur  Fahigkeit  der  einheitlichen  Komposition  der  Szene  aus  einer 
musikalischen  Grundposition  gelangt  ist,  wird  man  an  den  Daten  seiner  Ab- 
stammung,  seines  Bildungsganges,  seiner  Erziehung  durchs  Leben  nicht 
achtlos  vorbeigehen  diirfen.  Der  aus  Oberingelheim  gebiirtige  Kiinstler  ist 
seiner  rheinisch-siiddeutschen  Heimat  und  ihrem  besonderen  Klima  tief  ver- 
pflichtet.  Landschaft  und  Volkscharakter  haben  den  elementaren  Grund 
seiner  Natur  bestimmt.  Sein  Gefiihl  fiir  alles  »Formale«  ist  sicher  den  fran- 
zosischen  Einfliissen  mit  zu  danken,  die  dieser  Landstrich  mit  seinen  Menschen 
in  sich  aufgenommen  hat.  Heimatliche  Kultur  spricht  aus  der  protestan- 
tischen  Art  des  Kiinstlers  —  nicht  im  enggefaBten  Sinne  einer  Konfession, 
sondern  im  Sinne  eines  inneren  Bediirfnisses  nach  Sachlichkeit,  Klarheit. 
Ins  Musikalische  umgedeutet,  ist  das  der  Bachsche,  Handelsche  Grundzug 
seines  Wesens.  Fiir  einen  solchen  Menschen  muBte  die  Beriihrung  mit  einem 
wahlverwandten  Kiinstler  entscheidend  werden:  Kari  Straube.  Dessen 
reichem  Menschentum  und  dem  Geiste  der  deutschen  Universitat  der  Vor- 
kriegszeit  verdankt  Niedecken  unendlich  viel.  Jahre  hindurch  ist  Hermann 
Abert  dem  Hallenser  Studenten  der  fiir  die  Formung  des  eigenen  Ich  vor- 
bildliche  Typus  einer  im  Kiinstlerischen  wurzelnden,  geistig  und  menschlich 
hohen  Personlichkeit  gewesen.  Die  Damonie  eines  Lebens  fiir  das  Theater 
mag  dem  Kiinstler  zuerst  bei  den  Lauchstadter  Festspielen  zum  BewuBtsein 
gekommen  sein,  als  er,  fast  allein,  die  Auffiihrung  des  Gluckschen  »Orpheus« 
vorbereitete.  Dem  Suchenden  wies  damals,  1914,  Ernst  Lert  die  Wege  zum 
Theater.  Dieser  Bildungsgang  eines  deutschen  Musikers  erschloB  unverauBer- 
liche  Werte  stofflicher,  weltanschaulicher,  selbsterzieherischer  Art.  Hier,  in  der 
geruhsamen  Arbeit  der  Vorkriegsjahre,  ist  der  Grund  gelegt  worden,  auf  den 
der  Kiinstler  heut  fortwahrend  zuriickgreift,  in  dem  er  Halt  gegen  fremden 
Ansturm  und  MaBstabe  bei  der  Beurteilung  von  neuen  an  ihn  herantretenden 
Erscheinungen  findet.  Unter  diesen  letzteren  bezeichnet  der  Kiinstler  jene 
als  entscheidend  fiir  seine  ganze  fernere  Arbeit  an  der  Kunst,  die  sich 
ihm  im  tanzerischen  Stil  Rudolf  v.  Labans  und  der  Wigman  darbot.  Aus  dieser 
brennenden  Beriihrung  mit  einer  verwandten  Kunstsphare  ist  sein  Opern- 
theater  mit  zu  dem  geworden,  als  was  es  sich  heut  darstellt:  geformte  Be- 
wegung  bis  ins  Letzte  und  Kleinste  (bis  in  die  sogenannte  Statisterie)  auf  der 
Grundlage  einer  Raumgesetzlichkeit  unter  voller  Wahrung  des  Primats  der 
Musik  —  als  einer  geradezu  ethischen  Forderung.  —  Daraus  ergibt  sich  das 
iibrige:  Bewegungschor,  Verzicht  auf  das  (unwesentlich  gewordene)  Requisit, 
expressive  Geste  als  sichtbare  Form  des  seelischen  Affekts.  Diese  Regie  aus 
dem  Geistigen  leugnet  im  Prinzip  den  kiinstlerischen  Gradunterschied  zwi- 
schen  den  einzelnen  wirkenden  Faktoren,  sie  verkorpert  den  Gedanken  der 
gemeinsamen,  hingegebenen  Arbeit  am  Werk:  —  darin  liegt  das  groBe  Ge- 
heimnis  ihrer  »massensuggestiven«  Wirkung. 


A,  ipitzer,  Barmen,  phot. 
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Die  vollendete  Durchbildung  dieses  neuen  Stils  hat  den  Kiinstler  befahigt, 
sich  fiihrend  der  groBen  Bewegung  anzuschlieBen,  die  heut  aus  unzahligen 
Quellen  mit  organischer  Notwendigkeit  aufbricht:  mit  dem  Ziel  der  Erneue- 
rung  des  Barocktheaters  Handels  aus  unserem  Geist.  In  dieser  Aufgabe  findet 
die  Damonie  des  Theatermenschen  Rast,  und  der  religiose,  ethische  Zug  im 
Wesen  dieses  starken  Kiinstlers  den  reinsten  Widerschein. 


s  will  schon  etwas  heiBen,  wenn  heute  ein  junger  Pianist  nach  kaum 


J—rf'drei  Jahren  einen  groBen  und  internationalen  Namen  sich  errungen  hat. 
Denn  die  groBe  und  groBstadtische  Tagespresse,  die  fiir  Politik,  Sport,  Borse 
allen,  fiir  Kunst  und  Wissenschaft  —  als  geistige  Kulturtragerin  —  keinen 
Raum  hat,  tut  Klavierabende  in  der  Regel  reportermaBig  mit  ein  bis  drei  Zeilen 
ab,  wobei  der  Pianist  froh  sein  muB,  wenn  sein  Richter  es  ein  bis  zwei  Num- 
mern  bei  ihm  ausha.lt  und  sich  wenigstens  noch  die  »klassischen  Nummern« 
anhort. 

Vor  mir  liegt  das  rosa  getonte  Programm  der  Leipziger  »Vereinigung  fiir 
neue  Kunst «  vom  19.  Juni  191 9:  Moderner  Klavierabend  von  Walter  Giese- 
king:  Debussy,  Korngold,  Scott,  Busoni;  und  am  Rande  notierte  ich  mir 
damals  die  ersten  Eindriicke,  die  vom  »blonden,  hochgewachsenen  nieder- 
sachsischen  Typus«  der  Erscheinung  iiber  die  »machtige  langfingerige  Jiing- 
lingstatze«  zum  »  exquisitesten  Fiihlton  von  unglaublicher  Schattierungsfahig- 
keit«  und  zum  »feinfiihligsten  Klavierohr«  aufstiegen  und  in  dem  Bekenntnis: 
»Dieser  Jiingling  ist  ein  groBer  Meister  im  Vortrag  moderner  Klaviermusik  « 
und  »Eins  meiner  groBten  Erlebnisse«  schlossen.  Und  es  dauerte  eine  erstaun- 
lich  kurze  Zeit,  da  stand  er,  aus  Klubs,  Gesellschaften  und  Vereinigungen  lite- 
rarisch-musikalischer  Schongeister  herausgescha.lt,  schon  auf  dem  Konzert- 
podium. 

Nun  erwachte  der  fanatische  Sammler  von  Pianistenbiographien  in  mir, 
denn  — o  Scham  — er  stand  noch  nicht  in  meinen  »Meistern  des  Klaviers«. 
Der  Lebenslauf  kam  an  und  lautete  wie  folgt:  »Ich  wurde  geboren  am  5.  No- 
vember 1895  m  Lyon  (Frankreich),  wo  sich  meine  Eltern  aber  nur  kurze  Zeit 
aufhielten,  so  daB  meine  eigentliche  Heimat  die  Riviera  ist,  wo  ich,  abgesehen 
von  kurzen  Unterbrechungen,  wahrend  deren  meine  Eltern  sich  in  Italien 
und  Paris  aufhielten,  wohin  ich  sie  immer  begleitete,  bis  Oktober  19 11  lebte. 
Meine  Erinnerungen  an  Neapel,  wo  ich  angeblich  im  Alter  von  4V2  Jahren 
die  ersten  Klavierstunden  hatte,  ebenso  an  Paris,  wo  ich  1900  auf  der  Welt- 

DIE  MUSIK.  XVI/S  22 


WALTER  GIESEKING 


VON 


WALTER  NIEMANN- LEIPZIG 


326 


D I E  MUSIK 


XVI/5  (Februar  1924) 


ausstellung  einige  Klaviere  »probiert«  haben  soli  zum  groBen  Ergotzen  der 
Zuschauer,  sind  vollstandig  verblaBt,  dagegen  betrachte  ich  die  schone  Cote 
d'Azur  und  die  Seealpen  immer  noch  als  meine  eigentliche  Heimat.  Bis  zum 
Jahre  191 1  hatte  ich  nur  noch  zweimal  ganz  kurze  Zeit  etwas  Klavierunter- 
richt,  einmal  in  Nervi  bei  Genua,  dann  in  Nizza  bei  Eugene  Gandolfo,  welcher 
Unterricht  aber  als  gar  nicht  ins  Gewicht  fallend  ebensogut  als  »kein  Unter- 
richt«  bis  191 1  zu  bezeichnen  ist.  Nur  Violinstunden  hatte  ich  in  groBerer 
Anzahl,  da  mir  Geigenspiel  mehr  technische  Schwierigkeiten  machte,  wahrend 
ich  am  Klavier  schon  ohne  Lehrer,  wenn  man  die  —  eigentlich  nur  aus 
manchmal  handgreiflicher  Aufforderung  zur  Betatigung  mit  Herz'  »Gammes« 
bestehende  — Aufsicht  meines  Vaters  abrechnet,  ziemlich  alle  Klavierwerke 
von  Beethoven,  Chopin,  Schumann,  Mendelssohn,  Bach,  sowie  Opernausziige 
aus  Wagners  »Ring«  und  StrauB'  »Salome«  — »spielte«  — man  frage  nicht, 
wie !  Zwischendurch  hatte  ich  privaten  Unterricht  an  Stelle  des  Schulbesuchs 
und  war  mit  meinem  Vater,  der  sich  neben  seiner  arztlichen  Praxis  viel  mit 
der  naturwissenschaftlichen  Erforschung  der  Seealpen  befaBte,  viel  auf 
Touren  in  den  Seealpen  und  auch  auf  Korsika.  Im  Oktober  191 1  reisten 
meine  Eltern  und  ich  dann  nach  Deutschland,  zunachst  in  der  Absicht,  nur 
den  Winter  191 1/12  bei  meinen  GroBeltern  (in  Lahde  bei  Minden  in  Westfalen) 
zu  verleben.  Wahrend  dieser  Zeit  sollte  ich  guten  Klavierunterricht  haben 
und  kam  zu  dem  Zweck  nach  Hannover  aufs  Stadtische  Konservatorium. 
Dort  fand  ich  in  Direktor  Kari  Leimer*)  einen  ausgezeichneten,  strengen  und 
gewissenhaften  Lehrer,  unter  dessen  Aufsicht  ich  so  gute  Fortschritte  machte, 
daB  allgemein  zum  Einschlagen  der  Kiinstlerlaufbahn  geraten  wurde.  An- 
fang  1 913  iibersiedelte  ich  dann  nach  Hannover,  wo  ich  bald  in  vom  Konser- 
vatorium veranstalteten  eigenen  Klavierabenden  auftrat .  .  .  Nachdem  ich 
dann  seit  1913/14  auch  anfing,  auswarts,  meist  in  kleinen  Orten,  zu  konzer- 
tieren,  woran  ich  dann  allerdings  durch  den  Krieg  stark  gehindert  wurde, 
spielte  ich  allmahlich  immer  haufiger  in  Konzerten,  besonders  im  Winter 
1915/16  in  Hannover  siebenmal,  davon  in  sechs  Abenden  samtliche  Beethoven- 
sche  Sonaten  in  chronologischer  Reihenfolge.  Im  August  1916  wurde  ich 
dann  eingezogen,  blieb  einige  Zeit  in  Hannover  und  kam  dann,  weil  »kv«,  aber 
als  »Franzose«  nicht  frontfahig,  nach  Borkum,  wo  ich  dann  als  Soldat  in  dem 
Militar-Sinfonie-Orchester  als  Geiger,  Bratscher,  Schlagzeuger,  Klavier-  und 
Orgelsolist  und  Kammer-,  Cafe-  und  Kinomusikspieler  (!)  tatig  war.  Im  De- 
zember  1918  wurde  ich  (als  Unteroffizier ! !)  entlassen  und  wohne  seitdem 
in  Hannover,  von  wo  ich  meine  Konzertreisen  erledige.« 
Ist  das  nicht  prachtig?  Und  steckt  nicht  auch  die  halbe  kiinstlerische  Ent- 
wicklungsgeschichte  unseres  jungen  Meisters  darin?  Drum  habe  ich  nichts 
ausgelassen  und  bekenne  gleich  zu  Anfang,  daB  Gieseking  nicht  nur  der 
glanzendste  Pionier  meiner,  ihm  in  ihrem  leise  romanisch-impressionistischen, 

*)  Lebt  seit  ca.  i  Jahr  bei  Verwandten  in  Los  Angeles  (Kalifornien,  U.S.A.). 
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klangmalerisch-tonpoetischen  Grundcharakter  so  wunderbar  »liegenden«  Kla- 
viermusik, sondern  ebenso  naturnotwendig  mein  treuer  und  anhanglicher  Freund 
— ich  sage  das  mit  Stolz  und  innigem  Dank  — geworden  ist;  wie  ja  denn 
unter  den  Lebenden  eigentlich  nur  der  Freund  fiir  den  Freund  die  notige  Liebe, 
Warme  und  »hellseherische  Einfiihlung«  aufbringt,  wenn  er  statt  der  Noten- 
feder  einmal  die  Schreibfeder  in  die  Hand  nimmt. 

Was  ist  nun  Giesekings  Verdienst  und  Stellung  in  der  Geschichte  der  modernen 
Klaviervirtuositat  ?  Ich  habe  es  friiher  einmal  in  meinen  »Meistern  des  Kla- 
viers«*)  in  ein  paarSatze  zusammengefaBt:  »Aber  dasNeue,  Eigene  und  Schone 
ist  dabei  doch  das:  daB  er  den  Schliff,  die  Eleganz,  den  Klang,  den  Formsinn, 
die  Delikatesse  moderner  romanischer,  franzosischer  Klavier/cuftur  durch 
die  Poesie,  das  innige  Naturgefiihl,  die  traumende  Seele,  die  gesunde  Sinn- 
lichkeit,  die  versonnene  Schwere  im  Empfinden  und  Gemiit  deutscher  Klavier- 
natur  adelt  und  vertieft.  So  ist  Gieseking  viel  mehr,  als  nur  der  groBte  Im- 
pressionist  des  Klavierspiels  unserer  Tage:  er  ist  der  geborene  Vermittler 
zwischen  dem  klaviermusikalischen  Impressionismus  aller  groBen  Kultur- 
nationen,  namentlich  aber  der  Franzosen,  Englander,  Russen,  Italiener  und 
Deutschen.  Wenn  wir  Deutsche  Debussy,  Ravel,  Scott,  Busoni,  Skrjabin  und 
die  anderen  in  der  Klaviermusik  — ich  fiige  heute  z.  B.  noch  Castelnuovo- 
Tedesco,  Hindemith,  Marx  u.  v.  a.  dazu  —  nicht  bloB  achten  und  verehren, 
sondern  auch  lieben  und  verstehen  lernten,  so  hat  Gieseking  mit  seinen 
modernen  Klavierabenden  gewiB  nicht  den  geringsten  Anteil  daran!« 
Damit  ist  gesagt,  daB  ich  Gieseking  als  den  — mit  dem  radikal-expressio- 
nistisch  gerichteten,  in  seiner  Art  vielleicht  ebenso  genialen  Berliner  Eduard 
Erdmann  — groBten  und  nicht  nur  jiingeren  Interpreten  der  klaviermusika- 
lischen Moderne  hinstelle  und  ihn  uber  dieses  Konigreich  zum  unbestrittenen 
Herrscher  mache.  Fiir  diese,  im  Lamprechtschen  Sinne  reizsame  und  hochst- 
verfeinerte  Klaviermusik  besitzt  er  in  der  Tat  alles:  eine  klanglich  denkbar 
delikat  und  feinfiihlig  schattierte,  endlich  einmal  wieder  den  Ton  vom  p  und 
pp  aus  bildende,  hochstverfeinerte  Anschlagskunst,  glanzende  und  virtuose, 
wie  eigens  auf  solche  Aufgaben  » zugeschnittene «  Technik,  Poesie,  Elan, 
Leidenschaft,  Gestaltungskraft,  Phantasie.  Wer  ihn  einmal  »in  unseren  vier 
Wanden«  Ravels  »Ondine«  (Gaspard  de  la  Nuit),  Debussys  »Toccata«  (Pour 
le  Piano)  oder  Busonis  »Carmen-Fantasie «  vollendet  vom  Blatt  spielen  horte, 
der  fiihlt:  hier  waltet  ein  genialer,  nachschaffender  Naturgeist !  Was  daran 
kiihler,  glatter,  » klassizistischer «  und  »abgeklaxter«  wie  vielleicht  von  man- 
chem  modernistischen  HeiBsporn  erwartet,  herauskommt,  ist  treues  und  or- 
ganisch  gewachsenes  Abbild  seiner  eigenen,  auBerlich  niedersachsisch-kiihlen, 
stolzen,  ruhigen  und  den  Menschen  vorher  mit  eigentiimlich  »von  oben  bis 
unten  «  priifendem  Blick  auf  Wert  oder  Unwert  »durch  und  durch  «  schauenden, 
durchaus  mannlichen  menschlichen  Natur,  die  sich,  im  tiefsten  Grunde  scheu 

*)  9. — 14.  Aufl.  Berlin  1921,  Schuster  &  Loeffler  (jetzt  Deutsche  Verlags-Anstalt). 
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verschlossen,  ein  gutes  Herz,  warme  Menschenliebe,  Zuverlassigkeit,  Hilfs- 
bereitschaft  und  Treue  bewahrte.  Und  wenn  er  auf  seiner  letzten  spanischen 
Konzertreise  in  den  Erholungspausen  in  Andalusien  — Schmetterlinge  fangt 
und  von  seinen  Seefahrten  schwarmt,  so  zeigt  das  begliickend,  daB  er  sich 
wie  jeder  ganz  groBe  Kiinstler  die  Kindheits-  und  Jugendliebe  zur  kiinstle- 
rischen  Allmutter  Natur  in  die  Tage  seiner  Reife  gerettet  hat. 
In  den  letzten  Jahren  betont  Gieseking  auch  in  seinen  Programmen  — wozu 
ihn  sein  enormes  musikalisches  und  technisches  Konnen  selbstverstandlich 
ohne  weiteres  berechtigt  — die  Universalitat  seines  Pianistentums  immer 
starker  und  bewuBter:  »Ich  habe  mich  iiberhaupt  zur  Zeit  sehr  von  impressio- 
nistischer  Musik  abgewandt,  da  ich  fiirchte,  zu  spielerisch  zu  werden  und  auch 
endlich  diese  leidige  Abstempelung  als  Impressionist  loswerden  mochte. 
Dies  kann  ich  nur,  indem  ich  z.  B.  Beethoven  op.  106  (Fuge!)  oder  op.  120 
ebensogut  wie  Debussy  u.a.spielen  lerne! «  — Mit  Verlaub:  Ein  Gieseking  kann 
selbstverstandlich  mit  gleicher  Meisterschaft  alles,  Bach,  Scarlatti,  Beethoven, 
Schumann,  Grieg,  Liszt  und  Brahms  (an  Chopin  will  er  absolut  nicht  heran)  so 
gut  wie  die  Modernen  des  Im-  und  Expressionismus  spielen.  Und  doch  — »hier 
stehe  ich,  ich  kann  nicht  anders!«  — mein  Gieseking,  und  ich  glaube  wohl, 
der  Gieseking  der  Geschichte  der  Klavierspielkunst  unserer  Zeit,  ist  denn 
doch  wohl  der  unvergleichliche,  frei  mit  der  zauberhaft  reichen  Skala  seiner 
Klavierfarben  und  -zwischentone  schaltende  Meister  aller  Meister  im  Vortrag 
der  klaviermusikalischen Moderne.  In  iTirerlnterpretation  und  in  ihrem  Vortrag 
erfiillt  er  zugleich  eine  groBe,  notwendige  und  herrliche  kiinstlerische  Mission: 
Fur  alles  in  der  Offentlichkeit  einzutreten,  was  an  echter  und  wertvoller 
Klaviermusik  — nicht  Klavier-Unmusik !  — von  modernen  und  zeitgenos- 
sischen  Klavierkomponisten  aller  Kulturnationen  ftir  uns  geschaffen  wird! 


LICHTSPIEL  UND  LICHTSPIELMUSIK 


ieder  einmal  gehe  ich  in  diesen  Blattern  gegen  Neuland  hin  vortastend 


V  V  an  dieErorterung  einer  wichtigen Zeit-  und  Zukunftsfrage  heran:  vom 
Kino  und  der  Kinomusik  soli  gehandelt  werden.  Ist  das  Lichtspielhaus  und 
was  in  ihm  erklingt  wichtig?  »Geh6rt  in  die  Rubrik  Vergniigungen  und  Zer- 
streuungen,  hat  mit  der  Kunstpflege  nichts  zu  schaffen, «  meinen  sowohl  die 
Oberflachlichen  als  auch  gar  manche  gediegene  Musiker  und  Musikfreunde, 
achtbare  Leute,  die  sich  indessen  jahraus,  jahrein  im  engen  Zirkel  der  her- 
kommlichen  Opernvorstellungen  und  des  »hoheren«  Konzertwesens,  der 
Sinfonie-  und  Oratorienkonzerte,  der  Kammermusik-  und  Liederabende 
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drehen.  Ohne  eine  Ahnung  davon  zu  haben,  daB  sie  ein  Teilchen  fiir  das  Ganze 
nehmen,  daB  ernsteAussprachen  uber  den  Schulgesang  und  das  Kapitel  Schule 
und  Musik  schlechthin,  und  nicht  minder  uber  die  offentliche  Unterhaltungs- 
musik  fiir  die  Volksgesamtheit  denn  doch  von  unverha.ltnisma.Big  groBerer 
Bedeutung  sind  als  das  tiftelige  Auswagen,  ob  in  etwelchem  Werke  eines 
jiingstdeutschen,  beziiglich  jiingstgalizischen  Komponisten  sich  fiinfzig  Pro- 
zent  Reger  und  neunundvierzig  Prozent  Wagner  feststellen  lassen  oder  um- 
gekehrt.  Denn  dort  haben  wir  es  zu  tun  mit  dem,  was  Millionen  heranreifender 
und  erwachsener  Biirger  in  sich  aufnehmen  und  um  die  entsprechenden  Aus- 
und  Nachwirkungen.  Wahrend  daran,  ob  der  Kapellmeister  Bumbinski  mehr 
den  Naiven,  mehr  den  Sentimentalen  zugehore,  ja  selbst  daran,  inwieweit  wir 
heutigestags  noch  Mozart  gerecht  zu  werden  vermogen,  bei  wohlwollender 
Abschatzung  knapp  Tausend  griindlich,  Zehntausend  halbgriindlich,  Hundert- 
tausend  obenhin  interessiert  sind  —  vielleicht  nie  in  groBerer  Zahl  interessiert 
sein  werden.  Mogen  wir  dem  Kino  fluchen,  mogen  wir  inmitten  des  wunder- 
lichen  Wirrwarrs  seiner  Darbietungen  auch  neu  aufkeimendes  Gute  zu  ent- 
deckenglauben:  es  behauptet  sich,  wirmussen  mit  ihmrechnen.  Wir  haben  zu 
iiberdenken:  schon  in  Tagen,  da  die  Fieberkurve  des  seelisch  schwer  er- 
krankten  Deutschlands  erst  zu  mittlerer  Hohe  angestiegen  war,  fluteten 
riesige  Massen  in  die  Lichtspielhallen  herein,  das  Gebotene  mit  Auge  und 
Ohr  in  sich  aufnehmend.  Unzahlige  im  Zeichen  der  halb  sozialistischen,  halb 
hochkapitalistischen  Republik  fiirstlich  besoldete  Handarbeiter,  Bank-  und 
andere  Angestellte,  die  wir  vergeblich  in  unseren  mit  aller  Liebe  vorbereiteten, 
gegen  bescheidenes  Entgelt  oder  frei  zuganglichen  Volksliederauffiihrungen 
oder  Orgelvortragsabenden  erwarten,  stopfen  nach  schlecht  und  recht  abge- 
schlossener  Achtstundenarbeit  im  Umsehen  die  Kinokassen  mit  oft  hoch- 
wertigen  Geldscheinen  voli;  der  Neureiche  findet  es  durchaus  in  der  Ordnung, 
wenn  der  fiir  die  Inszenierung  von  Kinoschlagern  angeworbene  mechanisch 
abzurichtende  Statist  herrlich  und  in  Freuden  leben  kann,  wahrend  er  den 
tiichtigen,  eine  notdiirftige  Honorierung  beanspruchenden  Klavier-  oder 
Violinlehrer  mit  brutalem  Wort  vor  die  Tur  setzt.  Gleichgiiltig  gegeniiber- 
stehen  diirfen  wir  denn  doch  nicht  der  Tatsache,  daB  in  den  Lichtspielhallen 
eine  ungeheuerliche  Menge  von  Instrumentalisten,  verhaltnismaBig  wenige 
Ausnahmen  abgerechnet,  und  ebenso  die  weit  iiberwiegende  Zahl  der  in  den 
Kaffeehausern  tatigen  Musiker  bewuBt  und  unbewuBt  Kitsch-,  Schund-  und 
Schandmusik  zu  Gehor  bringen,  also  antikulturell  wirken  und  die  auf  Hebung 
des  allgemeinen  Musikgeschmacks,  auf  Gemiitspflege  durch  Verbreitung  der 
Werke  guter  Tonkunst  gerichteten  Bestrebungen  zum  erheblichen  Teile  matt 
setzen.  Verschafft  wiederum  dasSpielen  vor  dem  Lichtspielrahmen  gegenwartig 
dem  und  jenem  starker  begabten  werdenden  Musiker  nicht  die  anderweitig 
nicht  aufzutreibenden  Mittel,  seine  Ausbildung  durchzufiihren  ? 
AH  das  in  Berechnung  gezogen,  diinkt  mich  das  Gerede  des  Notenphilisters, 
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das  Kino  ginge  unsereinen  nichts  an,  gelinde  gesagt,  sehr  toricht.  Hoch  an 
der  Zeit  ist  es,  daB  auch  wir,  denen  die  Musik  nicht  Geschaftssache  ist  und 
die  allen  Enttauschungen  zum  Trotz  am  alten  deutschen  Idealglauben  fest- 
halten,  der  Statte  des  Augenlarms  und  der  Ohrenbeduselung  naher  treten. 
Jedoch  muB  ich  es  eingestehen:  ich  nehme  die  Aufgabe  nicht  mit  der  Freudig- 
keit  in  Angriff,  die  mich  beseelte,  als  ich  an  dieser  Stelle  einst  fiir  die  Ver- 
besserung  der  Lage  des  Orchestermusikers  die  ersten  Lanzen  brach,  Mannig- 
faches  auf  dem  Gebiet  der  Biihnen-  und  Konzertreform  in  die  Wege  leitete, 
Unterrichts-  und  organisatorische  Fragen  als  Mensch  des  19.  und  20.,  nicht 
des  17.  Jahrhunderts  zu  behandeln  mich  unterfing  und  fiir  meine  offentlichen 
Musikbiichereien  warb.  Auch  dazumal  stand  ich  vor  hohen  und  dichten 
Dornenhecken.  Doch  ich  hatte  das  Gefiihl,  ich  wiirde  mich  durchschlagen  — 
es  tauschte  mich  nicht.  Heute  beherrscht  mich  die  lahmende  Empfindung, 
iibermachtige  Gewalten  vor  mir  zu  haben.  Gedanken  zur  Hebung  des  Kino- 
wesens  in  asthetischer,  volksbildnerischer,  sozialer  Hinsicht  werden  von  den 
dermaligen  Machthabern  wohl  im  geheimen,  aber  nicht  offentlich  gebilligt 
odergarinTatenumgesetzt.  Oben  sprach  ich  von  der  halb  hochkapitalistischen, 
halb  sozialistischen  Republik.  Den  vielfach  international  verzweigten,  Dollar- 
millionen  einwerfenden,  sich  uber  Moral  und  kiinstlerische  Gesinnung  mit 
zynischen  Gesten  hinwegsetzenden,  durch  iiberaus  geschickte  Inseratenpolitik 
neun  Zehntel  der  Tagespresse  aller  Schattierungen  beherrschenden  Film- 
trusts  und  Lichtspielgesellschaften  gegeniiber  ist  der  redliche,  wissende,  un- 
abhangige  Volksfreund  und  Kunstbeflissene  geradeso  machtlos,  wie  er  ohne 
den  geringsten  Erfolg  versuchen  wiirde  sich  entgegenzustemmen  der  Tyrannis 
regierender  Gewerkschaftsfiihrer,  die  kurzerhand  anordnen:  von  heute  auf 
morgen  sind  hier  bei  der  Post  oder  den  Reichseisenbahnen,  dort  im  Kino- 
bereich  soundso  viele  freiwillige  oder  Zwangsgenossen  als  Musiker  oder 
Statisten  unterzubnngen,  ohne  Riicksicht  auf  die  Bediirfnisfrage,  auf  raan- 
gelnde  Begabung  oder  etwaigen  schlechten  Leumund  der  Aufgenotigten. 
(Wird  dem  Befehl  nicht  Folge  geleistet,  so  streiken  die  bereits  angestellten 
Krafte  just  dann,  wenn  fiir  einen  bestimmten  Tag  angesetzte  Urauffiihrungen 
und  damit  hohe  Summen  auf  dem  Spiele  stehen.)  Viel  Wasser  diirfte  noch  in 
den  Betten  der  Spree  und  der  Elbe,  des  Rheines  und  der  Isar  hinunterlaufen, 
bis  man  sich  getraut,  dem  pestausatmenden  groBkapitalistischen  Drachen 
den  Schlund  zu  schlieBen,  bis  man  im  innerstaatlichen  Leben  eines  Deutsch- 
lands,  das  einst  auf  seine  Individualitaten  stolz  war,  die  Stimmen  wieder 
wagt,  anstatt  sie  wie  Ziegelsteine  zu  zahlen.  Immerhin  mochte  einiges  damit 
gewonnen  sein,  daB  solche,  die  uber  dem  Revolutionieren  noch  nicht  das 
Denken  verlernten,  dazu  angeregt  werden,  von  sich  aus  die  Materie  zu  durch- 
leuchten.  Mehr  als  etliche  einschlagige  Anregungen  kann  ich  diesmal  nicht 
bieten,  weil  seit  1918  soviel  Bretter  zur  Gehirnvernagelung  gebraucht  werden, 
daB  fiir  die  Herstellung  von  Druckpapier  nicht  allzuviel  Holz  iibrig  bleibt. 
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II 

Was  will  die  Musik  im  Kinohause,  was  trieb  und  treibt  sie  dort  ?  Ist  sie  iiber- 
haupt  fahig,  dem  Laufbild  auf  der  Entwicklungsstufe,  die  es  seither  erreichte, 
sich  anzugleichen?  Wie  vermochte  sie  an  jener  Stelle  Gutes  zu  wirken? 
Bisher  fiillt  sie  ebendort  eine  wenig  erfreuliche  Domestikenrolle  aus;  sie  tont 
und  larmt  nebenbei  —  im  besten  Falle  springen  oberflachliche  Beziehungen 
zum  einen  und  anderen  Abschnitt  des  sich  abrollenden  Films  heraus.  Um 
Klarheit  zu  erlangen  ist  es  unumganglich,  sich  vorerst  damit  zu  befassen, 
wie  das  Kino  aufkam  und  wie  sich  die  Hauptsache,  die  Vorfiihrung  einer  film- 
maBig  zugestutzten  Handlung  oder  die  Widerspiegelung  von  »aktuellen« 
Tagesgeschehnissen,  auf  der  hellen  Flache  zur  Zeit  in  bezug  auf  Technisches 
und  Asthetisches  anlaBt. 

Wer  erhielt  bis  jetzt  Kunde  von  der  Vorfiihrung  eines  Lichtspielhauses,  die 
mit  allem,  was  sie  bot,  als  auch  nur  einigermaBen  einheitliches,  geschlossenes 
Kunstwerk  anzusprechen  gewesen  ware? 

Die  Schattenspiele  sind  uralt.  Als  Kinder  hatten  wir  die  » La  terna  magica«.  Wir 
spannten  im  Tiirrahmen  ein  Bettlaken  auf,  verdunkelten  das  Zimmer.  An  der 
Vorderseite  einer  primitiven  kleinen  mit  einem  Kerzenstiimpchen  versehenen 
Blechlaterne  wurde  ein  von  einer  vergroBernden  Glasscheibe  abgeschlossenes 
Rohrchen  angebracht;  schob  man  in  einen  Spalt  dieses  Rohrchens  ein  Bild  auf 
Olpapier  oder  einer  Glasplatte,  so  erschien  es  in  vergroBertem  MaBstabe  auf  der 
Leinwand.  Dem  Bild  folgte  der  Bildstreifen  mit  aufgereihten  Figuren  und 
Figurengruppen;  es  gab  Bewegung,  Kinesis.WirwarenalsominderjahrigeKino- 
veranstalter,  wie  wir  als  Besitzer  und  Leiter  von  Puppen-,Marionettentheatern 
angehende  Biihnendirektoren  und  -praktiker  vorstellten.  Etwas  friiher,  etwas 
spater  muBte  sich  ein  findiger  Unternehmer  die  Frage  vorlegen:  wie  vernutzen 
wir  die  Zauberlaterne  zu  einem  Geschaft  im  groBen  ?  Man  bemiihte  sich,  den 
Apparat  zu  verbessern,  zu  vervollkommnen;  man  fing  die  Massen  mit  dem 
Lockwort  »Theater«.  (Definition  des  jungen  Moritz:  Theater  ist,  wenn  sich 
bunt  angezogene  Leute  zu  unserem  Vergniigen  totschlagen  oder  totlachen.) 
Das  eigentliche  Theater  war  teils  eine  Zerstreuungs-  und  Belustigungsstatte 
fur  die  Reichen  geworden  (der  Luxus  der  Jahresoper,  die  Ausstattungsposse, 
das  Unsittenstiick) ,  teils  diente  es  dem  mehr  oder  weniger  wohlhabenden, 
mehr  oder  weniger  gebildeten  Mittelstand  als  asthetische  Turnakademie. 
Vielfach  erstickte  das  UbermaB  von  Psychologie  die  Handlung;  angeb- 
liche  Dichter,  denen  die  Natur  die  Urgabe  des  Fabulierens  versagt  hatte, 
machten  Rechenkunststiicke  mit  Gefiihlen  und  Leidenschaften.  Das  Ver- 
gniigen, solchen  Ideenverquirlungen  je  nach  Fahigkeit  folgen  zu  diirfen, 
muBte  aber  teuer  bezahlt  werden.  Sprach  der  gewiegte  Handelsmann  vor  sich 
hin:  »Ich  rede  euch  etwas,  das,  weil  nicht  lebendige  Menschen  im  Auswirken 
kiinstlerischer  Fahigkeiten,  sondern  Schemen  zeigend,  nie  und  nimmermehr 
Theater  sein  kann,  als  Theater  auf.  Mache  es  zu  relativ  bescheidenen  Preisen 
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zuganglich,  als  Szene  fiir  alle  Borsen.  Ihr  werdet  in  Schwarmen  dariiber  her- 
fallen,  daran  kleben  bleiben  wie  Fliegen  an  gesiiBtem  Leim.  Ich  befordere 
den  Kolportageroman  auf  die  Vordertreppe,  lasse  Geschichtliches,  Exotisches, 
Phantastisches,  geschlechtlich  Aufreizendes,  ganz  und  halb  Kriminelles  ad 
libitum  mit  hineinruhren.  Ich  baue  euch  Sale,  die  von  ungefa.hr  den  Zu- 
schauerraumen  landlaufiger  Opern-  und  Schauspielhauser  gleichen  werden; 
Gewohnheitsmenschen  wie  ihr  seid,  dem  Nachdenken  abhold,  werdet  ihr  euch 
bald  selbst  eingeredet  haben,  ihr  saBet  vor  einem  Biihnenpodium.  Ich  kopiere 
den  Theaterzettel:  vielgenannte  Tragodien-  und  Komodienhelden  und  -heldin- 
nen,  Lieblinge  des  Publikums  werden  euch  mit  dem  Glanz  ihres  Namens 
blenden.  Um  das  Schnarren  und  Surren  der  Maschine  zu  iibertonen,  soli  un- 
unterbrochen  Musik  erklingen.  Mit  den  durch  das  unaufhorliche  Gerausch 
abgestumpften  Nerven  seid  ihr  dann  kaum  fahig,  wahrzunehmen,  wie  grob 
die  Nahte  im  Flickwerk  der  euch  vorgefiihrten  Geschichten  sind.  Im  iibrigen 
werdet  ihr  die  Worte  LichtspieMeafer  Apollo  oder  Lichtspieltf/ieafer  Kallipygos 
millionenmal  in  allen  Zeitungen  gedruckt  finden;  steht  es  aber  erst  in  den 
Tagesblattern,  daB  sich  die  Pforten  veritabler  Theater  vor  euch  auftun,  so 
miiBt  ihr  es  doch  fiir  wahr  halten.  Auch  wette  ich,  kein  Redakteur  wird  mir 
schreiben:  Herr  Direktor,  die  von  Ihnen  eingesendete  Anzeige  oder  Reklame 
ist  eine  Vorspiegelung  falscher  Tatsachen!  Kann  doch  der  eine  PreBangestellte 
ein  Drama  von  einem  abschnurrenden  Bilderbogen  schwer  oder  gar  nicht 
unterscheiden.  Der  andere,  gehirnreichere,  wird  sich  hiiten,  mir  das  Geschaft 
zu  verderben.  Denn  er  weiB  ja,  daB  es  auf  unserem  Planeten  nach  dem 
schonen  Satze  geht:  Haust  du  meinen  Kommerzienrat,  hau  ich  deinen 
Kommerzienrat ! « 

Soweit  war  nun  alles  in  Ordnung  —  bis  auf  die  Kinodichtung.  Das  Dichten 
ist  nicht  so  leicht,  wie  es  sich  der  ungelernte  Maurerlehrling  vorzustellen 
pflegt.  Zumal,  wenn  man  keine  Vorbilder  hat.  Was  bleibt  also  iibrig  als 
sich  aus  den  vollgepfropften  Vorratskammern  seit  ein  paar  Jahrtausenden 
bestehender  Kunstgattungen  mit  einem  Vorzugsstempel  gekennzeichnete 
Werke  herauszulangen  und  sie  fiir  einen  neuen  Zweck,  fiir  dunkel  vor- 
empfundene  Massenbediirfnisse  herzurichten  ?  Auf  diese  Weise  entstanden 
schon  ganze  Literaturen  —  die  gesamte  franzosische  Poesie  seit  Rabelais 
lebte  zu  neun  Zehnteln  von  »Adaptationen«.  Fiir  die  wenigen,  die  den 
Wert  des  Echten,  des  Urspriinglichen  abzuschatzen  fahig  sind,  verschulden 
allerdings  Ubertragungen  stets  ein  starkes  Minus.  So  solche  aus  dem 
Spanischen,  dem  Englischen  ins  Deutsche,  aus  dem  Roman  in  blutvollen, 
lebenspriihenden  Theater  dialog,  aus  dem  legitimen  Biihnenstiick  in  den 
Film.  Schon  die  Verfilmung  der  einfachsten,  leidlich  sinnvollen,  fiir  die 
Szene  erfundenen  Pantomime  ergibt  nur  einen  roh  gegliederten  Klumpen  von 
Vorgangen.  Drangt  sichuns,  selbstwennwir  die  von  gebardenfertigen  Italienern 
im  Theater  ohne  Worte  gemimte  Handlung  zu  entratseln  versuchen,  die 
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Empfindung  auf,  daB  zwei,  drei  gesprochene  Satze  den  ganzen  Aufwand  an 
Gesichterschneiden  und  Handgymnastik  entbehrlich  machen  und  fiir  die 
Kiinstler  wie  fiir  das  Publikum  eine  Erlosung  sein  wiirden,  so  gerat  bei  der 
Obertragung  solcher  Pantomime  auf  den  Film  der  sich  von  seinen  Ein- 
driicken  Rechenschaft  ablegende  Zuschauer  vollends  in  Verzweiflung.  Bitte 
haltet  das  fest:  das  dem  Sonderwesen,  den  Bedingtheiten  des  Laufbildes  ent- 
sprechende  Stiick  wurde  vorderhand  noch  nicht  geschrieben.  Erst  bei  seiner 
Einstudierung  konnte  der  richtige  Kinointerpret  erzogen  werden.  Paragraph 
eins  der  Erziehungsgrammatik:  er  diirfte  nie  ins  Theater  gehen!  Sonst 
schleppte  er  immer  wieder  Dinge,  die  zur  korperhaften  Darstellung  gehoren, 
in  flachenmdfiige,  daher  streng  zu  bindende  Stellungen  und  Bewegungen  hin- 
ein.  Mit  zwiefach  Widerspruchsvollem  haben  wir  gegenwartig  im  Kino  noch 
zu  tun:  mit  Scheindramen,  deren  Verfasser  das  Theater  nachaffen,  ohne  zu 
iiberlegen,  daB  jedwedes  Theater  um  den  lebendigen  Menschen  mit  seinen  der 
Stimmung  der  Stunde  gema.6  frei  verwendeten  Mitteln  herumgebaut  ist,  und 
mit  einem  Darsteller,  der  vom  Theater  herkommt,  womoglich  taglich  wechsel- 
weise  fiir  das  Theater  und  das  Kino  tatig  ist,  und,  wenn  er  mit  letzterem  zu 
schaffen  hat,  begreiflicherweise  in  die  Technik  des  Theaterdialogs,  der 
Theatergeste  zuriicksinkt.  Fallt  das  faszinierende  Aufglanzen  des  korperlichen 
Auges  fort,  zeigt  sich  die  Beredsamkeit  der  Biihnengebarde  in  der  Flache 
stark  abgeschwacht,  dann  ist  der  Theaterschauspieler  gezwungen,  mit  den 
ihm  noch  iibrig  bleibenden  Wirkungsmoglichkeiten  geradezu  krampfhaft  zu 
wirtschaften.  Stellen  wir  uns  vergleichsweise  einen  gesunden,  muskelkraftigen 
Mann  vor,  der  sich  darauf  versteifte,  mit  Kriicken,  keuchend,  stieren  Blickes 
einen  Dauerlauf  durchzusetzen !  Kinoregie  sollte  stets  sein:  ausschalten, 
dampfen !  Was  wiirde  Lessing  zu  dem  nuBknackerartig  auf-  und  zuklappenden 
Munde  des  vom  Kino  ausgemieteten  Schauspielers  sagen?  Jedoch  angenom- 
men,  der  Kinospielleiter  wirrte  nicht  Kunst  der  mehrdimensionalen  Szene 
und  in  die  Flache  zu  bannende  Kunst  durcheinander:  nicht  er  gab  ja  bisher 
den  Ausschlag,  sondern  der  Kino-»Star«.  Der  Star  will  vorblitzen,  heraus- 
stechen.  Das  kann  er  nur,  indem  er,  das  Ensemble  sprengend,  mit  andauernd 
auf  f  alligem  Gehaben  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  lenkt,  indem  er,  in  unserem 
Falle,  die  Darstellungsfehler,  die  der  Theaterschauspieler  bei  der  Vorbereitung 
einer  Kinovorfiihrung  gemeinhin  begeht,  noch  unterstreicht.  Er  nimmt  sich 
also  auf  der  Lichtspielwand  noch  aufdringlicher  aus  als  auf  dem  Biihnen- 
podium,  wo  auch  die  schlimmsten  ReiBereien  eines  marktschreierischen 
Virtuosen  durch  die  Atmosphare  der  raumlich  gegliederten  Szene,  die  ab- 
schattierte  Beleuchtung  halbwegs  gemildert  werden. 

Wie  jedoch,  sofern  nicht  ein  Zusammenklitterer,  sondern  ein  Poet  eigens 
eine  aus  der  Natur  des  Lichtspieles  hervorwachsende  geschlossene  Dichtung 
schreiben  wollte  ?  Etliche  Versuche  nach  dieser  Richtung  hin  wurden  bereits 
unternommen.  Mit  geringem  Gliick.  Sie  hatten  erst  Sinn,  wenn  wir  soweit 
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vorangekommen  waren,  daB  der  schopferische  Wille  eines  Berufenen  auf 
keine  mechanischen  Hindernisse  stieBe.  Das  heiBt,  wenn  die  trotz  mannig- 
facher  Verbesserungen  immer  noch  sehr  mangelhaften  Projektionsapparate 
in  Hinsicht  auf  tadelfreie  perspektivische  Entfaltung  der  einzelnen  Abschnitte, 
Licht-  und  Helldunkelwirkungen,  naturgetreue  farbige  Wiedergabe  allen  zu 
erhebenden  Anforderungen  geniigen  wiirden.  Nur  nach  restloser  Erfiillung 
dieser  Vorbedingungen  lohnte  sich  fiir  einen  phantasiekraftigen  Kiinstler  das 
Bemiihen,  alles,  was  seither  zur  Erklarung  des  Laufbildes  mit  transparenten 
Vorreden,  Briefen,  Einfuhrungen  gegeben  wurde,  in  eine  ununterbrochen 
fortstromende  Bildfolge  einzuschmelzen  —  natiirlich  von  etlichen  »Atem- 
pausen  fiir  das  Auge«  abgesehen.  Kein  Kunstwerk  kann  gedeihen,  sich  aus- 
leben,  sofern  man  die  Ulusion  zerreiBt.  Im  Lichtspielhause  wird  indessen  vor- 
laufig  eine  etwa  auf keimende  Ulusion  gewaltsam  zerstort,  sobald  das  Wandel- 
bild  aussetzt  und  die  nackte  gedankliche  Darlegung  eintritt.  Ahnlich  wie  im 
Theater  das  Fallen  des  Zwischenvorhanges  und  das  Wiedereintreten  der  Be- 
leuchtung  im  Zuschauerraum,  falls  sie  nicht  einen  vom  Dramatiker  selbst 
vorgenommenen,  kraftig  betonten  Handlungseinschnitt  anzeigen,  unbarm- 
herzig  die  Stimmung  morden.  ZusammengefaBt:  zuerst  Vervollkommnung 
der  Apparate,  danach,  so  jemand  nicht  Gewinngier,  sondern  dichterischer 
Wagemut  triebe,  Versuche  zu  einheitlich  flieBender  Filmdichtung  und  -dar- 
stellung. 

III 

Wie  viele  unter  denen,  die  der  Kinounternehmer  getreue  Klienten  sind,  legen 
sich  wohl  die  Frage  vor,  was  die  im  Lichtspielraume  fiir  gewohnlich 
erklingende  Musik  mit  den  dort  gebotenen  bildlichen  Vorfiihrungen  zu 
schaffen  habe  ?  Ich  holte  mir  dariiber  GewiBheit,  indem  ich  eine  ansehnliche 
Zahl  von  Mannern  und  Frauen  der  verschiedensten  Stande  und  Altersstufen  — 
auch  Kinder  —  darum  ersuchte,  mir  mitzuteilen,  wie  sie  sich  mit  den  be- 
treffenden  instrumentalen  Beigaben  abfanden?  So  stark  die  abgehaspelten 
Filmprogramme  voneinander  abwichen,  die  Antwort  lautete  fast  immer: 
»Oh,  darauf  horte  ich  gar  nicht !«  Hochstens  daB  ein  mit  empfindlicherem 
Gehor  ausgestatteter  Mitbiirger  bemerkte,  das  Klavier  sei  arg  verstimmt  ge- 
wesen  oder  die  Trompete  habe  schnode  gegickst.  Auch  meinten  manche:  »Es 
wurde  gehorig  gelarmt,  doch  storte  mich's  weiter  nicht. «  Woraus  wieder 
einmal  zu  schlieBen,  wie  sehr  die  musikalische  Volkserziehung  im  argen 
liegt  und  wie  stumpfen  Sinnes  der  Durchschnittsdeutsche  sich  vergniigt.  Ge- 
setzt,  man  machte  mit  jenem  Musizieren  durchgangig  SchluB:  in  der  ersten 
Zeit  fielen  wohl  etliche  AuBerungen  der  Verwunderung;  ob  jedoch  weiterhin 
viele  das  iibliche  Abhudeln  eines  elenden  Potpourris  fiir  Salonorchester  oder 
die  schlampigen  Improvisationen  eines  minderbegabten,  iibermiideten  Pia- 
nisten  vermissen  wiirden?  »Ja,  aber  dieStille  im  Saale  hatte  etwas  Bedriicken- 
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des,  die  Nerven  Beunruhigendes. «  Meinesteils  empfand  ich,  wenn  ich  da  und 
dort  zu  einer  ohne  Musik  veranstalteten  Probevorfiihrung  eines  Films  ge- 
laden  war,  das  Fehlen  des  unentwegten  Fortdudelns  oder  -klimperns  als  recht 
angenehm;  ja,  meine  Phantasie  konnte  die  Spriinge  und  Liicken  in  dem  auf 
die  Leinwand  geworfenen  Roman  rascher  und  leichter  als  sonst  aus  Eigenem 
zudecken  und  erganzen,  da  sie  nicht  durch  ein  klingendes  Nebenbei  mit  in 
Anspruch  genommen,  nicht  abgelenkt  wurde. 

Scheiden  wir  vorerst  Kategorien  von  Lichtspielen  aus,  die  sich  mit  derart 
amusischen  Gegenstanden  befassen,  daB  nicht  vollig  gedankenlosen  Menschen 
ein  gleichzeitiges  Musizieren  als  Tollhauslergebaren  erscheinen  muB.  Die 
»Vortragsordnung«  bringt:  »Vulkane  und  heiBe  Quellen«,  »Untersuchung  des 
Magens  durch  Rontgenstrahlen «,  »Wie  entsteht  ein  Stiick  Seidenzeug  ? «, 
»Kometen  und  Sternschnuppen«,  »Das  Stinktier  und  seine  Nahrung«,  »Die 
SchuhfabrikationinPirmasens«,  »Das  Liebesleben  der  Infusorien«.  Zusolchen 
Darbietungen  wird  unaufhorlich  gefiedelt,  geblasen,  getrommelt.  Speit  der 
Vesuv,  so  vernimmt  man,  so  das  Gliick  gut  ist,  »Leise  flehen  meine  Lieder«, 
wofern  jedoch  der  Improvisator  am  Klavizymbel  Geist  bekunden  will,  die 
letzten  Takte  des  »Feuerzaubers«  oder  als  besonders  beziehungsreich  das 
fiinfte  Finale  der  »Stummen  von  Portici«  —  die  arme  Fenella  stiirzt  sich  in 
den  tobenden  Vulkan.  Fangt  der  Seidenwurm  zu  spinnen  an  (was  ihm,  nach 
Goethe,  nicht  zu  verbieten  ist),  so  genieBen  wir  dazu  Schumanns  »Traumerei«, 
nach  Umstanden  auch  einen  »Feuerwehr-Galopp«  oder  die  ersten  funfzig 
Takte  von  Beethovens  »Appassionata«.  Einsteins  Relativitatstheorie  wird  durch 
die  »Sch6ne  Galathee«  bekraftigt.  Ferner  die  sog.  »Aktualitaten«.  »Poincare 
und  Baldwin«  (»Herzliebchen  mein  unterm  Rebendach«),  »Stresemann  und 
Scheidemann«  (»Ach  ich  hab'  sie  ja  nur  auf  —  die  Schulter  gekiiBt«),  »Ger- 
hart  Hauptmann  und  Thomas  Mann  legen  Kranze  am  Denkmal  Tolstois 
nieder«  (»Deutschland,  Deutschland  uber  alles«).  Alsdann:  »Eine  Reise  durch 
Norwegen«,  verschont  durch  »G'schichten  aus  dem  Wiener  Wald«  und  »Eine 
Rheinfahrt«,  aufgehoht  durch  einen  Niggertanz. 

Wie  aber,  wenn  wir  es  mit  einer  zu  lebenden  Bilderbogen  auseinanderge- 
walzten  Novelle  zu  tun  haben,  sei  sie  ernster,  grotesker,  abenteuerlicher  Art, 
sei  sie  schlechthin  auf  grobe  Spannungsreize  angelegt  wie  die  Detektivjagden 
des  Lichtspiels  ?  Was  da  im  unsinnigen  Miteinander  von  aneinandergeleimten, 
hochgetriebenen  Quasivorgangen  und  einer  ihnen  von  Grund  aus  wider- 
strebenden  Musik  geleistet  wird,  geht  auf  keine  Mammuthaut.  Von  eigenen 
Erlebnissen  merke  ich  an:  Ausschnitte  aus  Zolas  »Assommoir«  verschwistert 
mit  einer  Freischiitz-Paraphrase;  eine  Verfilmung  von  » Romeo  und  Julie« 
(Dauer  knapp  vierzig  Minuten),  dazu  Operettengesimpel  von  Lehar.  Gehen 
wir  der  Sache  auf  den  Grund.  Angenommen,  ein  geistig  hoherstehender  Ver- 
anstalter  von  Lichtspielen,  der  Vorstand  eines  Volksbildungsvereins  oder  der 
Leiter  eines  staatlich,  eines  stadtisch  verwalteten  Kinos  beabsichtige,  ein 
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Filmstiick  mit  einer  begleitenden  Musik  andauernd  in  haarscharfer  Uberein- 
stimmung  zu  halten.  Er  stelle  einen  begabten,  gewandten  Kapellmeister  mit 
dem  richtigen  flinken  Theaterblick  zur  Verfiigung  samt  bestgeschulten  Instru- 
mentalisten,  die  letzteren  —  was  wirtschaftlich  schwer  moglich  —  so  zahl- 
reich,  daB  sie  sich  in  Riicksicht  auf  die  durch  den  Kinobetrieb  gebotenen  viel- 
fachen  Wiederholungen  ofters  ablosen  konnten  und  daB  somit  die  Partitur 
immer  wieder  mit  gleicher  Frische  zu  Gehor  zu  bringen  ware:  lieBe  sich  selbst 
unter  derart  ausnahmsweise  giinstigen  Vorbedingungen  ein  fugenloses  Auf- 
einanderpassen  von  Laufbild  und  Musik  erzielen? 

Es  sei  die  Reihe  aufgestellt:  Oper  (Musikdrama),  gesprochenes  Schauspiel, 
Pantomime  auf  dem  Biihnenpodium,  erzahlendes  Laufbild.  In  der  Oper  ent- 
wickelt  sich,  das  musikdramatische  Werk  als  Ganzes  betrachtet,  die  Handlung 
am  langsamsten;  der  Charakter  des  gesungenen,  oft  langgezogenen  Tones,  die 
erforderlichen  lyrischen  Ruhepunkte,  das  nicht  selten  gemachliche,  beinahe 
oratorienhafte  Anheben  und  Abklingen  des  Chores,  die  hier  jeweils  umstand- 
lich  vorzubereitenden  Steigerungen:  all  das  friBt  Zeit.  Erheblich  rascher  voll- 
ziehen  sich  Gedankenentwicklung,  Rede  und  Gegenrede,  Zusammenballung 
und  Losung  der  Konflikte  im  gesprochenen  Stiick  —  Ausnahmen,  wie  einige 
klang-  und  gefiihlsschwelgerische  Tragodien  der  alten  Spanier  und  Grill- 
parzers,  bestatigen  die  Regel  —  man  vergleiche  auf  das  Quantitative  an  Hand- 
lung hin  Werke  Shakespeares,  Schillers,  Kleists  mit  solchen  Glucks,  Webers, 
Wagners.  Noch  schneller  wirkt  sich  die  Pantomime  aus.  Was  von  ihr  gilt, 
findet  in  erhdhtem  MaBe  auf  den  erzahlenden  Film  Anwendung.  Hier  kann 
vom  Hin  und  Wieder  der  Reflexionen  eines  kunstgerecht  gegipfelten  Monologs 
vom  lyrischen  Ausschwingen  einer  Gefiihlswallung  nicht  die  Rede  sein.  Das 
verbote  die  —  verstandig  aufgefaBte  —  Filmtechnik;  das  vertriige  sich  auch 
nicht  mit  der  Notwendigkeit,  bei  verha.ltnisma.Big  wohlfeilen  Platzpreisen  mit 
gehauften  kurzen  Vorstellungen  Kasse  zu  machen.  Die  Ereignisse  mtissen 
sich  schier  iiberstiirzen,  die  Affekte  konnen  sich  nur  kurz  und  kraftig  (nicht 
gleichbedeutend  mit  grob  und  karikaturistisch)  entladen.  Geschwindmarsch 
des  Geschehens,  Sturmflug  der  Gefiihle.  Da  soli  die  schon  das  gesprochene 
Wort  im  Gesang  unendlich  verlangsamende  Musik  mitkommen  ?  Unmoglich ! 
Zum  Scheitern  verurteilt  ware  somit  jedes  Beginnen,  zu  einem  vorhandenen 
Film  mit  noch  so  gewissenhaftem  FleiB  eine  Sekunde  fiir  Sekunde  mitlaufende 
Partitur  zu  komponieren,  sie  durch  einen  anschmiegsamen,  die  Bewegungen 
der  Darstellenden  »abfangenden«  Kapellmeister  mit  dem  Laufbild  in  absoluten 
Einklang  bringen  zu  lassen.  Stets  hatte  man  auf  peinliche  Unstimmigkeiten 
gefaBt  zu  sein.  Es  wiederum  auf  eine  Harmonie  von  Film  und  Musik  gar  nicht 
anlegen,  letztere  sozusagen  uber  Stock  und  Stein  mitstolpern  lassen?  Allen- 
falls  ware  es  denkbar,  daB  ein  auch  dichterisch  begabter,  mit  der  Filmtechnik 
genau  vertrauter,  fiir  nachmalende  Tonsprache  auBerordentlich  befahigter, 
sprungfertiger  Komponist  ganz  aus  sich  heraus  ein  kleines  Lichtspiel-Gesamt- 
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kunstwerk  schiife  und  auch  als  suggestionsmachtiger  Kapellmeister  dirigierte. 
Doch  mit  seinen  vielen  »Wenn«  stiinde  das  Experiment  auf  des  Messers 
Schneide. 

Bleibt  die  »Filmoper«.  Aus  den  obigen  Darlegungen  folgt  ohne  weiteres,  daB 
eine  pomphaft  angekiindigte  Wiedergabe  vom  »Waffenschmied«,  »Fliegenden 
Hollander  «,  »Lohengrin«  im  Lichtspielhause  auf  den  verschmutzten  Abklatsch 
weniger  willkiirlich  aus  dem  dramatischen  Zusammenhang  gerissener,  lose 
aneinandergeklebter  Fetzen  hinauslaufen  muB,  daB  an  eine  Ubereinstimmung 
zwischen  den  im  Umsehen  voriibergleitenden  Bildern  und  der  breit  aus- 
stromenden  Musik  (»Lohengrin«,  Brautgemach!)  nicht  gedacht  werden  kann. 
Von  den  tausend  Verkummerungen  und  Entstellungen  des  Orchesterparts 
nicht  zu  reden.  In  Italien  packte  mich  einmal  der  Zorn  uber  einen  verfilmten 
»Parsifal«;  doch  wurde  ich  recht  kleinlaut,  als  mir  darauf  im  Costanzi- 
Theater  zu  Rom  ein  von  Felix  Weingartner  auf  die  Dauer  von  knappen  zwei- 
dreiviertel  Stunden  zusammengestrichener,  im  Blitzzugstempo  dirigierter 
»Tristan«  vor  Augen  und  Ohren  kam.  Engagierte  man  im  iibrigen,  den  frech 
liignerischen,  doch  von  den  Zeitungen  anstandslos  aufgenommenen  Anzeigen 
gemaB,  fiir  besagte  Veranstaltungen  tatsachlich  »Solisten  ersten  Ranges, 
klangprachtige  Chore,  vollbesetzte  Orchester«,  dann  ware  es  kliiger  und  vor- 
teilhafter,  gleich  neue  Operntheater  zu  eroffnen. 

IV 

Ungeachtet  all  solchen  Unfugs  und  Unsinns,  aller  der  Musik  bisher  im  Kino- 
hause  gewordenen  Unbill  brauchte  man  ihr  dort  nicht  das  Lebenslicht  aus- 
zublasen.  Im  Gegenteil!  Es  bote  sich  da  vortreffliche  Gelegenheit,  gute, 
sduberliche,  leicht  eingangliche  Tonkunst  vorwiegend  heiterer  Art  der  All- 
gemeinheit  zuganglich  zu  machen  und  auf  diese  Weise  zur  Hebung  des  Musik- 
geschmacks  breitester  Schichten  ein  Erkleckliches  beizutragen.  Das  gehorte 
in  das  Gebiet  der  Reform  der  dffentlichen  Unterhaltungsmusik.  (Vorarbeiten 
hierzu,  die,  durch  mich  angeregt,  von  der  Leitung  des  Diirer-Bundes  1912 
und  1913  begonnen  wurden,  gerieten,  wie  so  vieles  andere,  nach  1914  ins 
Stocken.  Hoffentlich  lassen  sie  sich  in  absehbarer  Zeit  wieder  aufnehmen! 
Vergleiche  meine  Studie  »Offentliche  Unterhaltungsmusik  in  Deutschland  «, 
Nr.  138  der  Flugschriften  des  Diirer-Bundes.)  Nur  miiBte  man  sich  dessen 
entschlagen,  un-  und  antimusische  Vorfiihrungen,  wie  solche  rein  belehrender 
Art,  mit  Musik  auszustatten.  Und  in  Hinsicht  auf  den  Film  erzahlenden 
Charakters  hatte  man  das  standige  Neben-  und  Durcheinandergehen  von 
Musik  und  Laufbild  abzustellen.  Hingegen  konnte  die  erstere,  ohne  sich  zu 
prostituieren,  die  Filmnovelle,  den  Filmroman  mit  kurzen  Praludien  und 
SchluBstiicken  umrahmen,  durch  knapp  gefaBte  Zwischenspiele,  wahrend 
derer  die  Leinwand  unbeleuchtet  bliebe,  beleben,  hier  und  da  zwischen 
»Szenen«,  die  sonst  hart  aufeinander  stieBen,  mit  ein  paar  Takten,  fiir  deren 
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Dauer  der  Film  aussetzte,  seelische  Verbindungsbriicken  schlagen;  es  ware 
moglich,  daB  eben  die  Musik  ofters  die  Rolle  der  unseligen  schriftlichen,  in 
Hast  abzulesenden  und  die  Illusion  vernichtenden  Kapiteluberschriften  und 
Erklarungen  iibernahme.  Ein  Beispiel :  Einer  der  relativ  besten  Films,  die  seit- 
her  in  Deutschland  die  Runde  machten,  war  der  »Fridericus  Rex«  betitelte; 
er  gab  Zeugnis  von  ehrlicher,  wenn  auch  im  einzelnen  ungleichwertiger 
kiinstlerischer  Arbeit.  An  ihm  lieBe  sich  vortrefflich  erweisen,  wie  eine  sich 
auf  solche  Umrahmung,  auf  etliche  ganz  knapp  gefaBte  Uberleitungen,  auf 
wenige  bescheidene  Untermalungen  beschrankende  Filmmusik  beschaffen 
sein  miiBte.  Ein  paar  alte  schone  Marsche,  einige  mit  Feinsinn  ausgewahlte 
gravitatische  oder  anmutige  Stiickchen  aus  der  deutschen  und  italienischen 
Rokokoliteratur,  etliche  eingestreute  Signale  (Filmleitmotive!) :  was  brauchte 
es  mehr?  Statt  dessen  fegte  man,  wahrend  sich  die  Schlachten  des  Sieben- 
jahrigen  Krieges  abwickelten,  langere  Bruchstiicke  Beethovenischer  Sinfonien 
herunter  —  der  flotenspielende  Monarch  hatte  diese  Werke  vermutlich  vor- 
geahnt.  Und  die  Reflexionen  Maria  Theresias  und  ihres  Kanzlers  wurden 
durch  die  ins  18.  Jahrhundert  verpflanzten  Verdi  und  Wagner  aufgeschmuckt. 
Jener  Film  sollte  zur  Wiederbelebung  des  Patriotismus  beitragen;  just  durch 
das  Vielzuviel  sentimentalisierender,  ein  schlichtes  Gefiihl  verwassernder 
Musik  wurde  jedoch  die  beabsichtigte  Wirkung  groBenteils  unterbunden.  Ein 
weiteres.  Das  verfilmte  »Heldenleben«  Friedrichs  bringt  auch  einen  Bali  im 
Berliner  Schlosse.  Da  gehen  einmal  ausnahmsweise  die  Musik  und  die  Be- 
wegungen  (der  Tanzenden)  rhythmisch  genau  zusammen.  Dennoch  verdirbt 
mir  sich  Widersprechendes  die  Freude  daran:  die  Bilderreihe  der  Gavotte,  in 
der  Flache  gezeigt,  wirkt  schier  immateriell,  die  dazu  erklingende  Musik  auf- 
dringlich  materiell,  weil  gespielt  im  ungefa.hr  gleichen  instrumentalen  Ge- 
wande  und  mit  den  gleichen  Starkegraden,  die  wir  von  der  Begleitung  im 
Ballsaal  oder  auf  der  Biihne  korperlich  ausgefuhrter  Tanze  her  im  Ohre 
haben.  Jede  mit  bestimmten  Laufbildern  zusammenzupassende  Musik  ware 
fiiglich  apartzu  instrumentieren,  beziiglich  umzuinstrumentieren:  auf  diskrete 
Farbengebung,  auf  Mattglanz  hin,  mitunter  wie  verschwebendes  Echo  tonend, 
traumhaft.  Zu  bevorzugen  hatte  man  sordinierte  Streicher,  zarte  Holzblaser 
in  mittlerer  Lage,  ein  Harmonium  mit  einer  ansehnlichen  Zahl  unaufdring- 
licher  Stimmen  und  guter  Schwelltechnik.  Blech  diirfte  nur  ganz  gelegentlich 
verwendet  werden,  das  grelle  Kornett  und  die  schweren  Tuben  iiberhaupt 
nicht;  Schlaginstrumente  stets  gedampft,  in  leisem  Anriihren. 
»Umgekehrt  wird  ein  Schuh  draus,«  sagt  das  Sprichwort.  Spekulative  Kopfe 
haben  ausgeheckt,  es  ware  wiinschenswert  und  vielleicht  auch  einbringlich, 
fur  beruhmte  Tondichtungen  erlauternde  Filme  anzufertigen.  Zum  Besten 
minder  musikalischer  Menschen,  denen  mit  Hilfe  derartiger  Laufbilder  das 
Verstandnis  fur  die  Heroen  der  Sinfonik  leichter  aufgehen  wiirde;  Beet- 
hovens  »Pastorale«  und  »Mondscheinsonate «  nebst  Richard  StrauBens  »Don 
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Quixote«  sind  dazu  ausersehen,  sich  zuerst  den  Armen  im  Gehor  mit 
Unterstiitzung  des  Leinwandzaubers  zu  enthiillen.  Kein  Sinn  und  kein 
Unsinn,  der  nicht  schon  vorgedacht  worden  ware.  Franz  Liszt  erwog  zur 
Zeit,  da  er  noch  Welt  und  Kunst  unter  den  Gesichtspunkten  Pariser 
Schongeister  und  Halbdichter  betrachtete,  die  Vorfiihrung  der  program- 
matisch  zu  behandelnden  Divina  commedia  mit  aufhellenden  Dioramen. 
Ware  der  Plan  zur  Verwirklichung  gelangt,  so  hatte  man  sich  dariiber  den 
Kopf  zerbrechen  konnen,  ob  eigentlich  der  Maler  den  Dante  oder  Liszt  den 
Maler  oder  Dante  sowohl  den  Maler  als  auch  Liszt  oder  der  Maler  teils  Dante, 
teils  Liszt  erklaren  sollte.  Im  Ernst:  der  Versuch,  Schopfungen  der  absoluten 
Musik  durch  Laufbilder  dem  Gevatter  Schneider  und  Kesselflicker  naher  zu 
bringen,  lieBe  sich  gerade  so  verriickt  an,  als  es  blod  und  frech  ist,  Bach  und 
Beethoven,  Schubert,  Schumann  und  Chopin  zu  »tanzen«.  Die  Instrumental- 
werke  dieser  und  anderer  Tonmeister  sind  durchaus  unirdischer  Natur,  ent- 
wickeln  sich  mit  ihren  Spannungen,  Kampfen  und  Losungen  in  einer  Welt 
uber  dieser  Welt.  Sie  in  die  Sphare  der  Augenweide  riicken,  heiBt  sie  ver- 
falschen,  entweihen  —  und  sich  als  unmusikalisch  entpuppen.  Unmusikalisch 
sind  die  gedachten  Filmbegriibler  und  Lichtspielregisseure  ebenso  wie  jene 
heute  die  Konzertsale  abgrasenden  schamlos  entbloBten  Tanzdirnen. 

*       *  * 

Darlegungen  uber  die  soziale  Lage  der  auBerst  zahlreichen  in  den  deutschen 
Lichtspielhausern  beschaftigten  Musiker,  uber  ihre  Leistungsfahigkeit,  ihre 
Vorbildung,  im  besonderen  auch  uber  Stellung  und  Konnen  des  Kinokapell- 
meisters  und  verwandte  Fragen  muB  ich  mir  fiir  spater  aufsparen.  Jungst 
fand  ich  in  einem  ausgezeichneten  Artikel  der  »Deutschen  Musiker-Zeitung« 
den  folgenden  Satz:  »Eine  gute  Kinomusik,  eine  geschmackvolle  Unter- 
haltungsmusik,  ja  selbst  eine  ausgewahlte  Tanzmusik  kann  sehr  wohl  ein 
KunstgenuB  sein.«  Bravo!  Nur  setze  ich  statt  »kann«  »konnte«.  Die  Kino- 
musiker  haben  sich  als  eifrige,  tapfere  Tarifpolitiker  bewahrt;  davon,  daB  sie 
das  Bestreben  zu  erkennen  gaben,  kiinstlerisch  zu  wachsen,  auf  eine  moglichst 
hohe  Stufe  zu  gelangen,  verlautete  noch  nicht  allzuviel.  Im  »Kinematograph«, 
einer  vielverbreiteten  Fachzeitschrift,  wurde  vor  kurzem  ein  »gewisser  Tief- 
stand  der  Kinoorchester  in  qualitativer  Hinsicht«  beklagt,  vornehmlich  was 
die  Provinz  anginge.  Die  Ursachen  sehe  ich  in  dem  Uberangebot  an  Kraften, 
unter  denen  sich  nicht  wenige  arg  mittelmaBige  und  ganz  unterwertige  be- 
finden  —  wir  haben  viel  zu  viel  Musiker;  in  dem  eingangs  beriihrten,  von  den 
Gewerkschaften  ausgeiibten  Engagementszwang;  in  der  falschen  Sparsamkeit 
ausbeuterischer,  auf  Hochstgewinne  gewissenlos  hinarbeitender  Lichtspiel- 
magnaten  und  nicht  zum  wenigsten  im  einseitigen  Sichfestlegen  auf  Lohn- 
kampftatigkeit. 


ATONALES  OPERNSCHAFFEN 

VON 

EMIL  PETSCHNIG-WIEN 

Das  Aprilheft  1923  der  »Musik«  enthielt  u.  a.  aus  der  Feder  von  Ernst 
Viebig  den  Aufsatz  »Alban  Bergs  >Wozzeck<.  Ein  Beitrag  zum  Opern- 
problem«,  dessen  Inhalt  in  mir,  der  ich  seit  Jahren  den  Sphinxratseln  dieser 
Kunstgattung  und  ihren  verschiedenen  modernen  Losungsversuchen  mein 
grofites  Interesse  zuwende,  auch  selbst  zu  einer  Regeneration  des  gesungenen 
Dramas  beizutragen  strebe,  begreiflicherweise  den  Wunsch  erweckte,  das 
Werk  genau  kennen  zu  lernen.  Dies  um  so  mehr,  als  zu  lesen  stand,  »die 
Form  ist  es,  in  der  der  Komponist  neue  Wege  beschreitet«;  was  sich  mit 
meiner  Anschauung,  das  Geheimnis  des  Opernerfolges  liege  darin,  die  dra- 
matische  Handlung  in  einem  architektonisch  gegliederten  Tongebaude  unter- 
zubringen,  vollkommen  deckt.  Etwas  verwundert  war  ich  wohl  uber  Bergs 
Einfall,  zumal  heute,  im  Zeitalter  des  schrankenlosesten  Individualismus,  so- 
zusagen  veraltete,  konventionell  gewordene  Tonformen  der  absoluten  Musik 
wie  Suite,  Passacaglia  mit  Variationen,  Sonatensatz,  Fantasie  und  Fuge  uber 
drei  Themen,  Scherzo,  Rondo,  Inventionen  uber  ein  Thema,  einen  Ton,  einen 
Rhythmus  usw.  den  1 5  Szenen  seiner  dramatischen  Arbeit  zugrunde  zu  legen. 
Aber  ich  sagte  mir,  wenn  in  »Fidelio«  und  namentlich  in  »Onegin«  (Duett 
Lenskis  und  Onegins  vor  dem  Zweikampf)  der  Kanon  das  gegebene  drama- 
tische  Ausdrucksmittel  sein  konnte;  wenn  Fuge  und  Fugato  (»Meistersinger«- 
Prugelszene,  »Carmen«  I.  Finale)  schon  oft  auf  der  Biihne  ihre  Wirkung 
taten;  wenn  Marsche  und  Tanze  von  friih  an  zum  eisernen  Bestande  dieses 
Genres  gehorten,  warum  sollten,  begiinstigt  durch  ein  hierfiir  besonders  ge- 
eignetes  Sujet,  nicht  auch  einmal  andere  Formen  der  absoluten  Tonkunst 
Verwendung  finden  konnen?  Diesem  Verfahren,  prinzipiell  angewandt,  lage 
freilich  die  Gefahr  der  heute  so  beliebten  Stilvermischungen  nahe;  zum  Gliick 
diirfte  es  jedoch  nur  zu  seltenen  Malen  moglich  sein,  die  tonkiinstlerisch  zu 
interpretierenden  psychologischen  Ereignisse,  die  Stimmungen  und  Situationen 
einer  Handlung  so  mit  dem  motivischen  Bau  etwa  eines  Sonaten-  oder  Rondo- 
satzes  zu  vereinbaren,  dafi  weder  jene  an  treffender  Pragnanz  des  Ausdrucks, 
noch  diese  an  deutlicher  Unterscheidbarkeit  ihrer  formalen  Konstruktion 
leiden.  Hochst  gespannt  darauf,  wie  A.  Berg  diese  Diskrepanz  zwischen  der 
fluktuierenden  Tendenz  des  Dramas  und  den  gegebenen  festen  Konturen  der 
reinen  Musik  iiberbriicke,  schlug  ich  also  den  Klavierauszug  auf  und  forschte 
nun  an  Hand  der  Viebigschen  Erlauterung  nach  der  Suite,  die  der  ersten  Szene 
das  Geriist  abgeben  soli.  Aber  aufier  einigen  Dreiachteltakten,  angefiillt  mit 
chromatischen  Windpassagen  (S.  15 — 18),  die  wohl  die  Gigue  reprasentieren 
sollen,  einem  Abschnitt  in  C,  darin  von  Moral  gehandelt  wird,  als  Vertreter 
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der  Gavotte  mit  zwei  Doubles  (S.  19 — 22)  und  einer  mit  sehr  viel  gutem  Willen 
als  Air  zu  deutenden  3/2-Partie  vermochte  ich  absolut  nichts  Suitenahn- 
liches  zu  entdecken.  Ganz  zu  schweigen  von  dem  Fehlen  jeglicher  Charak- 
teristik,  die  doch  diese  alten  Tanzformen  notorisch  voneinander  sofort  zu 
unterscheiden  erlaubt.  Die  zweite  Szene  entspricht  insofern  dem  Wesens- 
zuge  einer  Rhapsodie,  als  sie  (wie  die  Seele  des  von  einer  fixen  ldee  be- 
sessenen  Helden)  musikalisch  sehr  zerrissen  gehalten  ist.  Die  dritte  Szene 
gibt  vor,  auf  einen  Militarmarsch  aufgebaut  zu  sein,  der  aber  nur  in  ihrem 
Anfang  dazu  dient,  den  Tambourmajor,  Wozzecks  spateren  Nebenbuhler,  dem 
Publikum  vorzufiihren,  um  sodann  spurlos  zu  verhallen.  An  eine  Gestaltung 
wie  etwa  im  zweiten  Aida-Finale  ist  auch  nicht  entfernt  zu  denken.  Folgt 
in  Szene  4  eine  Passacaglia  mit  21  Variationen.  Wiirde  der  Komponist  seine 
Absicht  nicht  durch  Numerierung  jeder  Veranderung  kenntlich  gemacht 
haben,  niemand  hatte  aus  diesem  stets  einerlei  klingenden  Tonsatze  auf  der- 
gleichen  geraten.  Obwohl,  wenn  schon,  hier  die  Moglichkeit  gegeben  gewesen 
ware,  uber  dem  kurzen  Thema  in  raschem  Wechsel  eine  der  dramatischen 
Fiir-  und  Widerrede  angepaBte  Musik  zu  schreiben.  Die  fiinfte  und  letzte 
Szene  des  ersten  Aktes  gibt  sich  als  Andante  affetuoso,  das  die  Werbung  des 
Tambourmajors  um  Wozzecks  Geliebte,  Marie,  begleitet.  Der  Begriff  eines 
Satzes  mit  solcher  Tempobezeichnung  ist  natiirlich  so  weitmaschig,  daB  auch 
ein  Opernabschnitt  darin  untergebracht  werden  kann.  Eine  x-beliebige  Liebes- 
szene  von  Mozart  oder  Wagner  hatte  ebenso  und  noch  weit  mehr  Anspruch 
auf  diese  »neue«  Bezeichnung. 

»Die  einzelnen  Teile  des  zweiten  Aktes,  einer  >Sinfonie  in  fiinf  Satzen<,  sind 
folgendermaBen  gegliedert:  der  erste  Satz  einer  Sonate  (in  nahezu  klassischer 
Pragung),  Fantasie  und  Fuge  iiber  drei  Themen;  Largo  fiir  Kammerorchester; 
Scherzo;  Rondo.  Also  auch  hier  das  FuBen  auf  der  klassischen  Form,«  heiBt 
es  bei  E.  Viebig.  Ich  muB  gestehen,  mir  die  Sonate  aus  ihrer  infusorienhaften 
Thematik  zu  rekonstruieren  nicht  gekonnt  zu  haben.  Die  »Fantasie«  ist  das 
bei  den  Atonalisten  ubliche  plan-  und  ziellose  Herumwirtschaften  in  allen 
24  Tonarten  oder  vielmehr  Nichttonarten,  und  die  motivische  Grundlage  der 
Tripelfuge  hatte  ich  mir  als  der  schon  vorher  festzustellen  gewesenen  Charak- 
teristik  der  an  dieser  Szene  beteiligten  drei  Personen,  des  Hauptmanns  und 
Doktors,  die  Wozzeck  die  Augen  iiber  die  Untreue  seiner  Geliebten  offnen,  ent- 
nommen  gedacht.  Sie  hatte  durch  Vorherrschen  bzw.  Zusammenfiihren  der 
einzelnen  Themen  ein  dramatisches  Geprage  erhalten  konnen.  Vielleicht  be- 
absichtigte,  weil  doch  sehr  naheliegend,  A.  Berg  etwas  Ahnliches;  zur  Gel- 
tung  aber  kommt  es  nicht.  Im  Largo  macht  Wozzeck  Marie  iiber  ihr  Verhaltnis 
zum  Tambourmajor  Vorwiirfe,  die  diese  schnippisch  abfertigt.  Den  Scherzo- 
teil  bestreitet  ein  Landler  und  ein  Walzer,  die  von  Ziehharmonika,  Bombar- 
don,  zwei  Fiedeln,  Klarinette  und  Gitarre  in  einem  Wirtshausgarten  Burschen 
und  Dirndeln  aufgespielt  werden.  Situation  (Wozzeck  muB  zusehen,  wie  Marie 
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und  der  Tambourmajor  mitsammen  tanzen)  und  daher  ahnlich  die  Form  ist 
der  in  »Hans  Heiling«,  nur  daB  Marschner  seinen  Tanz  bereits  dem  Gemiits- 
zustand  des  Berggeistes  entsprechend  farbt  und  damit  eine  packende  Wir- 
kung  erzielt,  wovon  in  unserem  Fail  keine  Spur  ist.  Vielmehr  findet,  nach 
dem  Muster  des  »Rosenkavalier«,  ein  Gegen-  und  Ineinanderwirken  von 
Biihnen-  und  Orchestermusik  statt.  Einige  humoristisch  gemeinte  Momente 
dieser  Szene  erinnern  ferner  an  das  Judenquintett  der  »Salome«.  Auch  nichts 
Neues  mehr.  Die  Form  des  Rondo  soli  wohl  dadurch  gegeben  sein,  daB  der 
den  Ausklang  des  zweiten  Aktes  einleitende,   realistisch  wiedergegebene 
Schnarchchor  der  Soldaten  im  Kasernenschlafsaal  die  zwei  DialogeWozzeck- 
Andres  und  Wozzeck-Tambourmajor  voneinander  scheidet.  Eine  gewiB  hochst 
gewaltsame  Deutung,  was  auch  von  den  »Inventionen«  des  SchluBaufzuges 
zu  behaupten  ist.  Die  erste  Invention  (zu  deutsch:  Erfindung)  besteht  in 
dreimaligem  Anlauf  zu  imitatorischer  Verarbeitung  einer  quartigen  Tonfolge, 
um  schlieBlich  die  obligate  Fuge  nach  sich  zu  ziehen.  Die  zweite  Invention 
uber  einen  Ton  (h)  in  den  verschiedensten  Lagen  und  Instrumenten  ist  in- 
sofern  gegltickt,  als  durch  dieses  Ostinato  die  durch  alle  Schauermittel  des 
Orchesters  (gestopftes  Blech,  tiefe  Holzblaser,  gedampfte  und  vielfach  ge- 
teilte  Streicher,  Tamtam  und  sonstiges  Schlagwerk)  heraufbeschworene  un- 
heimliche  Stimmung  des  Waldwegs  am  Teich  bei  blutrot  aufgehendem 
Mond,  da  Wozzeck  die  abtriinnige  Mutter  seines  Kindes  ersticht,  verstarkt 
wird.  Eine  Idee  zwar,  die  schon  Weber  in  der  »Wolfsschlucht«  verwertet  hat. 
Und  noch  weniger  ist  es  verbliiffend,  atonal  uber  und  unter  liegenden  Stim- 
men  zu  »polyphonieren«;  paBt  doch  nach  diesem  Rezepte  auch  das  Un- 
passendste  zusammen.  Der  Rhythmus   J  |  7  #*  I  7  j-  I  mZ~2    7  I  »  den  die 
dritte  Invention  hier  und  da  wiederholt,  entstammt  einer  auf  einem  ver- 
stimmten  Pianino  zu  spielenden  Schnellpolka.  Wenn  ich  sage,  daB  regel- 
maBig  5 — 6,  haufig  auch  8  und  9  nebeneinanderliegende  Tone  der  chromati- 
schen  Oktave,  S.  24  z.  B.  sogar  11  (von  unten  nach  oben:  h  f  ges  as  c  d  a 
cis  e  g  b),  zugleich  erklingen,  wird  man  mir  glauben,  daB  die  ganze  Oper  sich 
wie  auf  einem  verstimmten  Pianino  gespielt  anhort.  Auch  die  nachste  Inven- 
tion uber  den  Sechsklang  (b  cis  e  gis  es  f  oder  b  cis  dis  e  f  as  oder  e  f  as 
b  des  e  usw.)  liefert  Beitrage  zu  dieser  schon  pathologisch  zu  nennenden 
Kakophonienwollust.  Hochst  naturgetreu  ist  in  dieser  Szene — Wozzeck  sucht 
das  verraterische  Messer  moglichst  tief  im  Teich  zu  versenken  und  ertrinkt 
dabei  —  das  Unkengerufe  nachgeahmt.  Ein  Adagio-Orchesterzwischenspiel 
(wie  solche  iibrigens  alle  Szenen  eines  Aktes  thematisch  miteinander  ver- 
binden)  stellt  die  ftinfte  Invention  »in  einer  Tonart«  vor,  das  einzige  Mal,  daB 
ein  Vorzeichen  (ein»  bei  den  Schliisseln  steht.  Sonst  tragt  jede  (buchstab- 
lich  jede!)  Note  des  Klavierauszuges  das  ihr  zukommende  Versetzungs- 
zeichen,  was  ein  gelaufiges  Vomblattspielen  keineswegs  erleichtert.  Weit  ist 
es  mit  der  Tonalitat  dieser  Uberleitungsmusik  jedoch  nicht  her,  denn  schon 
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in  den  ersten  Takten  wird  quecksilbern  wieder  in  fernste  Verwandtschafts- 
grade  ausgewichen  und  nach  zwei  Seiten  das  7 ,  anscheinend  als  iiberflussig 
empfunden,  ganz  aufgelost,  so  daB  das  Stiick  eigentlich  aus  zwei  bzw.  vier  (ob 
Dur  oder  Moll  ist  namlich  nicht  recht  erkennbar)  Tonarten  geht.  Also  eine 
harmonische  Farce,  wie  so  manches  im  Vorangegangenen  einem  formalen 
Bluff  verdammt  ahnlich  sieht.  Die  zu  den  letzten  Geschehnissen  hochst  kontra- 
stierende  abschlieBende  Kinderszene  beherrscht  eine  mit  viel  Rubato  versetzte 
flieBende  Achtelbewegung,  die  die  letzte  der  sechs  Inventionen  darstellt  und 
damit  gewifi  auch  nichts  beinhaltet,  was  Staunen  veranlaBte.  Sind  doch,  seit 
Opern  geschrieben  werden,  schon  immer  bestimmte  charakteristische  Rhyth- 
men,  Bewegungsmotive,  Tonfiguren  zur  Schilderung  von  Situationen,  Ge- 
miitszustanden  usw.  verwendet  worden.  DaB  diese  dramatische  Technik  von 
den  unter  dem  Banne  der  Wagnerschen  »unendlichen  Melodie«  stehenden 
deutschen  Komponisten  in  den  letzten  Jahrzehnten  sehr  vernachlassigt  wurde, 
ist  ja  richtig;  ebensowenig  ist  der  vollige  Verfall  der  Vokalform  im  gesungenen 
Drama,  den  jenes  Prinzip  mit  sich  brachte,  zu  leugnen.  Letzteres  Problem 
wieder  in  seiner  Reinheit  zur  Diskussion  zu  stellen,  ist  jedoch  A.  Berg  weit 
entfernt.  Er  tauscht  sich  und  andere,  wenn  er  wahnt,  mit  seinem  Werke  mehr 
getan  zu  haben,  als  bloB  die  Frage  neuerdings  aufzuwerfen.  Giinstigstenfalls 
kann  man  von  schwachen  Ansatzen  zum  Versuch  einer  Wiedergeburt  der 
Oper  aus  dem  Geiste  der  Form  sprechen,  die  aber  in  einem  Wust  von  Stimmen 
und  Akkorden  rettungslos  untergehen.  Eine  solche  musikdramatische  Re- 
naissance  bedarf  eines  weit  entschlosseneren  Vorgehens,  eines  vollstandigen 
Bruches  mit  der  gegenwartig  durch  Straufi  oder  gar  Schreker  reprdsentierten 
Richtung,  eines  Ganz-wo-anders-Ankniipfens  und  Frisch-von-vorn-Anfangens: 
desselben  Schrittes,  den  man  in  der  Instrumentalmusik  von  den  Riesen-  und 
Massensinfonien  zur  intimen  Kammermusik  bereits  getan  hat. 
Auch  das  zum  auBersten  Realismus  verleitende  Sujet  des  »Wozzeck«  sowie 
die  Vertonung  seiner  Prosa  sind  keineswegs  geeignet,  einen  Stil  zu  fordern, 
der  notwendigerweise  wieder  vom  Gesang  seinen  Ausgang  nehmen  muB, 
nachdem  das  Orchester  schon  allzulange  das  groBe  Wort  gefuhrt,  »die  Magd 
als  Herrin«  gemimt  hat.  Was  aber  unser  Komponist  der  Stimme  zumutet, 
spottet  jeder  Beschreibung  und  laBt  auf  vollstandige  Unvertrautheit  mit 
dieser  Materie  schlieBen.  Auch  E.  Viebig  kann  dies  im  SchluBabsatz  seines 
Hinweises  nicht  verhehlen.  Die  Partien  im  »Wozzeck«  sind  der  totsichere 
Ruin  der  Sanger,  die  einmal  oft  in  entsetzlich  hohen  Lagen  (S.  13,  16,  19, 
151  usw.)  und  beileibe  keine  Melodie,  sondern  den  sattsam  bekannten  Sprech- 
gesang  singen,  dann  eben  diesen  Sprechgesang  nach  Schonbergs  Vorgang  in 
den  Pierrotmelodramen  rhythmisch  deklamieren  sollen,  wobei  der  Notenwert 
genau,  die  Tonhohe  annahernd  festzuhalten  ist:  ein  ganzlich  unnatiirliches, 
an  Karikatur  (z.  B.  S.  156 — 159)  streifendes  Verfahren  bei  der  Anforderung 
einer  Stimmodulation  von  zwei  Oktaven,  wo  doch  bekanntlich  der  Tonfall 
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unserer  Rede  sich  selbst  im  Affekt  nur  innerhalb  von  acht  Stufen  bewegt. 
Und  schliefllich  soli  der  Sanger  auch  gewohnlich  sprechen.  Nicht  genug,  daB 
der  Darsteller  ohnehin  sein  Organ  durchwegs  gegen  eine  »an  den  Haaren 
herbeigezogene  Uberkontrapunktik«  und  eine  demgemaB  massive  Orchestra- 
tion  durchzusetzen  hat,  muB  er  es  nebstdem  noch  fortwahrend  umstellen. 
Ein  Wechsel,  fiir  den  ich  absolut  keinen  inneren  Grund  oder  wenigstens  einen 
durchgehends  geiibten  Grundsatz  —  etwa  den  der  Steigerung:  gesprochen, 
Rezitativ  oder  Melodram,  Gesang  bzw.  Scheidung  von  Realitat  und  Idealitat, 
die  ein  Shakespeare  so  fein  durch  Prosa  und  Vers  auseinanderha.lt  —  erkennen 
konnte. 

Der  Tonfall  der  Alltagsrede  findet  sich  ja  haufig  mit  Treffsicherheit  in  Noten 
festgehalten  (Akt  I,  Szene  i,  I  4,  I  5,  II  2,  II  3),  aber  Aufgabe  der  Musik  ist 
es  doch,  das  Wort  aus  diesen  Niederungen  noch  uber  die  Sphare  der  rhythmi- 
sierten  Dichtersprache  hinweg  ins  Urweltliche  der  Melodie,  zu  seinem  Aus- 
gangspunkte  zuruckzufiihren.  Von  solcher  jedoch  ist,  wie  gesagt,  wenig  zu 
merken,  und  wo  ihr,  wie  im  Militarmarsch,  im  Landler  und  Walzer,  beim 
Jagdlied,  dem  Vierzeiler  »Ins  Schwabenland,  da  mag  ich  nit .  .  .«,  dem 
Ringelreihen  nicht  gut  auszuweichen  war,  wird  eine  Durftigkeit  laut,  die 
sich  vergeblich  hinter  verzwickteste,  windschiefste,  dem  Wesen  dieser  volks- 
tiimlich  gearteten  Stiicke  doch  hochst  unangemessene  Harmonik  zu  ver- 
stecken  sucht.  Ein  Mangel  an  Stilgefiihl  und  Charakterisierungstalent  —  das 
Haupterfordernis  fiir  einen  Dramatiker!  —  unter  dem  auch  die  iibrigen 
Partien  des  Werkes  nicht  wenig  leiden.  Denn  ganz  abgesehen  von  der  strecken- 
weise  zu  vierhandigem  Klaviersatze  notigenden  Stimmen-  und  Akkord- 
hypertrophie  der  Partitur,  die  der  subtilsten  musikpsychologischen  Aus- 
deutung  ganz  exzeptioneller,  komplizierter  Naturen  geniigte,  indes  es  sich 
hier  in  der  Hauptsache  nur  um  ganz  schlichte,  naiv  ihrem  sexuellen  Trieb- 
leben  hingegebene  Menschen  handelt,  erfahrt  diese  Inkongruenz,  diese  Un- 
wahrhaftigkeit  des  Ausdrucks  weitere  Steigerung  durch  eine  individualitats- 
lose  Motivik,  ein  immerfort  geschaftiges  Hin  und  Her,  Hinauf  und  Hinunter 
von  Phrasen  und  Floskeln,  statt  in  einfach-groBen,  al  fresco  hingegossenen 
Tonlinien  den  seelischen  Inhalt  der  Szenen  auszuschopfen.  A.  Berg  iiber- 
schiittet  das  Wichtige  wie  Nebensachliche,  das  Erschiitternde  wie  Trivialste 
(man  sehe  bloB  die  Begleitung  zu  den  Worten  des  Doktors  in  I  4:  »Hat  Er 
schon  seine  Bohnen  gegessen,  Wozzeck?  Nichts  als  Bohnen,  nichts  als  Hiilsen- 
friichte!  Merk  Er  sich's!  Die  nachste  Woche  fangen  wir  dann  mit  Schopsen- 
fleisch  an«  usf.)  mit  der  namlichen  Sintflut  von  Klangen,  so  daB  jede  der 
dramatischen  Plastik  dienende  Verteilung  von  Licht  und  Schatten,  Vorder- 
und  Hintergrund,  jede  Gliederung  ausgeschlossen  ist.  GewiB,  es  sind  so  manche 
von  aufmerksamer  Beobachtung  der  Wirklichkeit  zeugende  feine  Ziige  im 
Detail  da,  namentlich  in  II  2,  und  sieht  man  das  Notenbild  an,  nimmt  es  sich 
sehr  imponierend  aus,  erweckt  auch  vielfach  die  Vermutung  von  den  Biih^^n- 
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vorgangen  angepaflter  Musik.  Zum  Klingen  gebracht,  wird  es  jedoch  zu 
einer  einfallsbaren,  unformigen,  schwerfalligen,  durch  Abwechslungslosigkeit 
rasch  abstumpfenden  Dissonanzenklitterung.  Die  Tonkunst  ist  eben  nicht 
da,  bloB  mit  dem  Auge  betrachtet,  sondern  durchs  Ohr  —  ihre  hochste  Urteils- 
instanz  —  aufgenommen  zu  werden. 

Auch  ein  gewisser  Sinn  fiir  starke,  theaterwirksame  Momente  ist  unserem 
Autor  nicht  abzusprechen:  er  HeB  ihn  nach  dem  Biichnerschen  Fragment 
greifen,  dessen  soziale  Tendenz  sogar  eine  ungewohntere  Farbe  in  die  ver- 
schwommene  Romantik,  Allegorik  und  Mystik  der  jiingeren  Opernschop- 
fungen  gebracht  hatte.  Aber  statt  diesen  erdgebundenen  Stoff  unter  mog- 
lichster  Beschneidung  alles  Episodischen,  das  sich  unverha.ltnisma.Big  breit 
macht,  mit  wenigen  derben  Strichen  zu  gestalten,  ward  er  zu  einer  ausge- 
dehnten  Haupt-  und  Staatsaktion  aufgeblaht,  die  nichts  weniger  als  den 
Beweis  dafiir  erbringt,  daB  die  von  E.  Viebig  ihr  vindizierte,  als  neue  musik- 
dramatische  Offenbarung  angepriesene  »vollkommene  Vereinigung  von  absolut 
musikalischer  Form  mit  der  durch  das  Libretto  bedingten«  zur  Tat  geworden 
oder  auch  nur  moglich  sei.  Ich  hege  diesbeziiglich  auch  weiterhin  die  aller- 
groBte  Skepsis  und  meine,  man  solle  jeder,  der  absoluten  wie  der  dramatischen 
Musik,  das  ihre  geben.  Nur  in  Deutschland,  bei  einem  Volke,  dessen  dramati- 
scher  Instinkt  so  schwach  entwickelt  ist,  daB  es  mit  Beharrlichkeit  gerade 
seine  groBten  Genies  der  Biihne  verkannte,  sie  entweder,  wie  Gluck,  zwang, 
ihre  Reformideen  auf  fremdem  Boden  zu  verwirklichen,  wie  einen  Mozart, 
Weber,  Lortzing  geringschatzte  oder  wie  Wagner  zeitlebens  verhohnte,  seinen 
der  Schaffung  eines  nationalen  Tondramas  geltenden  gluhenden  Bemiihungen 
aus  Indolenz  und  neidischer  Bosheit  zahllose  Hindernisse  bereitete  —  von 
Kleist,  Grabbe,  Hebbel  usw.  gar  nicht  zu  reden!  —  nur  bei  einem  Volke,  das 
daher  sein  Theaterrepertoire  groBtenteils  aus  Frankreich  und  Italien  bezieht, 
beziehen  muB,  ist  es  moglich,  daB  solche,  asthetische  Verwirrung,  das  Fischen 
im  Triiben  begiinstigende  Zwittertheorien  aufkommen,  Beachtung  und  sogar 
materielle  Forderung  finden  konnen.  Wahrend  der  geborene  Opernkomponist 
nach  wie  vor  beiseite  stehen  und  zusehen  muB,  wie  mit  solchen  Experimenten 
Jahre  vergeudet  werden,  die  sich  bei  einer  anderen  Mentalitat  der  im  Theater- 
betriebe  einfluBbesitzenden  Faktoren  schon  langst  einer  kiinstlerisch  wie 
pekuniar  ertragreichen  Neubliite  der  heimischen  Musikdramatik  erfreuen 
konnten. 

Manches  ware  noch  zu  erortern  gewesen,  doch  beschrankte  ich  mich  auf  das 
Wesentliche.  Dieses  aber  auszusprechen  und  auf  die  Unstichhaltigkeit,  auf 
die  Nachteile  des  im  » Wozzeck «  versuchten  Systems  hinzuweisen,  schien  mir 
sachliche  Pflicht;  wobei  ich  nur  das  unleugbar  bedeutende  kompositions- 
technische  Konnen  bedaure,  so  an  diese  in  sich  widerspruchsvolle  Aufgabe 
gewendet  ist. 
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INLAND 

BADISCHE  LANDES-ZEITUNG  (19.  Dezember  1923,  Mannheim).  —  »Zur  Wiedereroffnung 
des  Wiesbadener  Staatstheaters«  schreibt  der  Intendant  Cari  Hagemann  einleitende  Worte. 
Er  streift  zuerst  kurz  nochmals  den  Ungliickstag,  an  dem  ein  groBer  Teil  des  Theaters,  das 
ganze  Biihnenhaus  usw.,  niederbrannte,  um  dann  den  Neubau  zu  erklaren.  Der  Beleuchtungs- 
apparat  der  bis  ins  kleinste  modern  eingerichteten  Buhne  ist  in  technischer  Hinsicht  derart 
sorgfaltig  und  kompliziert  ausgebaut,  daB  keine  deutsche  Biihne  sich  im  Augenblick  einer 
gleich  fabelhaften  Ausstattung  riihmen  kann. 

BERLINER  BORSEN-COURIER  Nr.  575  (8.  Dezember  1923).  —  »Carl  Maria  v.  Webers  Briefe 
an  Theodor  Hell «,  zum  erstenmal  veroffentlicht  von  Leopold  Hirschberg.  Die  zwei  veroffent- 
lichten  Briefe  an  den  Herausgeber  der  Dresdener  Abendzeitung  diirften  nicht  mehr  denn 
historisches  Interesse  erwecken. 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  Nr.  548  (1.  Dezember  1923).  — Aus  einem  Briefe  an  das 
Deutsche  Auslandsinstitut  in  Stuttgart  ist  hier  ein  Uberblick  uber  »Deutsche  Musik  in  Japan« 
gegeben.  Es  ist  interessant  zu  erfahren,  wie  sich  das  japanische  Volk  seit  Jahren  mit  deutscher 
Musik  beschaftigt.  An  der  kaiserlichen  Musikakademie  in  Tokio  sind  seit  dreiBig  Jahren  im- 
mer  mehrere  deutsche  Lehrer  tatig.  Zu  Beethovens  150.  Geburtstag  im  Jahre  1920  wurde  der 
Meister  in  mehreren  Konzerten  begeistert  gefeiert. 

BERLINER  TAGEBLATT  Nr.  550  (29.  November  1923).  —  »Asthetik  des  Orgelspiels«  von 
Walter  Fischer.  Der  Autor  iiberblickt  die  Entwicklung,  die  das  Orgelspiel  genommen  hat. 
Er  erklart  das  Wachsen  der  Technik,  das  Hand  in  Hand  geht  mit  den  Anforderungen  der 
Komponisten  und  dem  Bau  moderner  Orgeln.  Interessant  ist  es  zu  lesen,  wie  verschieden  die 
einzelnen  Orgelvirtuosen  die  Werke  Bachs,  Regers  u.  a.  interpretieren.  Kari  Straube  hat  so- 
gar  Werke  Regers  mit  anderen  Vortragsbezeichnungen  herausgeben  konnen,  ohne  daB  er  den 
Intentionen  des  Komponisten  entgegenarbeitete.  Einige  Winke  und  Direktiven,  die  jedea 
Organisten  interessieren  werden,  vollenden  diese  Orgelspielasthetik. 

LEIPZIGER  TAGBLATT  Nr.  304  (25.  Dezember  1923).  —  »Max  Reger«  von  Kari  Straube. 
Der  Leipziger  Thomas-Kantor  legt  in  kurzen  Worten  sein  Verhaltnis  zu  Reger  dar,  indem  er 
des  Meisters  GroBe  aus  seiner  Personlichkeit  ableitet. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  Nr.  337  (17.  Dezember  1923).  —  »Theodor  Kirchner« 
von  August  Schmid-Lindner.  Kirchner,  ein  fast  vergessener  bedeutender  Musiker  des  19.  Jahr- 
hund  rts,  ware  am  10.  Dezember  1923  hundert  Jahre  alt  geworden.  Am  bekanntesten  ist 
ein  Teil  seiner  zahlreichen  Klavierstiicke  geworden.  Der  Autor  des  vorliegenden  Artikels  gibt 
eine  kurze  Cbersicht  uber  Leben  und  Wirken  Kirchners. 

SUDDEUTSCHER  MUSIKKURIER  (Frankischer  Kurier)  Nr.  328  (29.  November  1923,  Niirn- 
berg). — »Die  Zeichensprache  des  Dirigenten«  von  Paul  Marsop. 

Nr.  342  (13.  Dezember  1923). — »Musik-Sorgen«  von  Hermann  Zilcher. — »Handel  auf  der 
Biihne«  von  Paul  Marsop.  Eine  kritische  Betrachtung  zur  Auffuhrung  des  »Julius  Casar« 
in  Miinchen.  Der  Autor  kommt  zu  dem  Ergebnis,  daB  er  heutigentags  Handel  nur  mehr  im 
Konzertsaal  aufgefuhrt  sehen  mochte.  Er  glaubt,  daB  die  szenische  Wiedergabe  der  Werke 
des  Meisters  stets  zu  zwitterhaften  Stilkollisionen  fiihren  muB.  —  »Die  Musik  im  sprechenden 
Film«  von  Lothar  Band. 
VOSSISCHE  ZEITUNG  Nr.  574  (5.  Dezember  1923,  Berlin).  — »Die  Singakademie  vor  hundert 
Jahren «  von  Rudolf  Schade.  Der  Autor  gibt  aus  dem  NachlaB  des  Dichters  Rudolf  v.  Beyer 
ein  kleines  Bild  der  Singakademie  vor  hundert  Jahren.  Mendelssohn  und  Zelter  stehen  im 
Mittelpunkt  des  kleinen  Aufsatzes. 

Nr.  61 1  (28.  Dezember  1923,  Berlin).  —  »R6mische  Musik  und  Musiker «  von  Adolf  Weifimann. 
Der  Autor,  auf  einer  Reise  in  Rom  weilend,  weiB  in  fesselnder  Art  ein  Bild  des  musikalischen 
Roms  der  Jetztzeit  zu  geben.  Er  zahlt  eine  Anzahl  von  Musikerkopfen  Italiens  auf  und  legt 
in  knappen  Ziigen  ihre  kiinstlerische  Physiognomie  dar. 
ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  Nr.  48—52  (30.  November,  14.,  21.  Dezember  1923,  Berlin). 
—  »Die  erste  Geschichte  der  deutschen  Musik «  von  Heinz  Pringsheim.  Eine  eingehende  Kritik 
der  Musikgeschichte  H.  J.  Mosers. — »Gesangstechnische  Analysen«  von  Curt  Brache,  — 

<34<S> 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN 


347 


imit!UHH!l!l!IH!Hi|lll'!i!l!ill'!iI'i"!  r  T  r  T :  T  i ; !  f ' » T  f !  f  T !  f  I ' !  t  ^1 1 '  1 1  -  >  ^  r  r  I  f !  M I  ^  ■  >  > !  1 1  !  I  ili<|iiilii|'mnmHtM!llMlimHI  imimU!!!'!!!!1'!!!!! 'lir^lllllflllHIl'ilimtllMlltlllll!  I  [inimtmitH'limm', 

».  .  .  und  wieder  einmal  Euryanthe?«  von  Erich  Band.  Der  Autor,  der  bekanntlich  die  neueste 
Euryanthe-Bearbeitung  fertigte,  erklart  die  Gesichtspunkte,  die  ihn  dabei  geleitet  haben.  — 
»Aus  musikalischer  Volksbildungsarbeit«  von  Hans  Joachim  Moser. 
BLATTER  DER  PHILHARMONIE  1/8,  Berlin.  »Mehr  Reichhaltigkeit  in  den  Programmen  der 
philharmonischen  Konzerte«  von  Wilhelm  Altmann.  Anregungen  zur  Ausgestaltung  der 
Programme. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  I  V/2.  —  Leopold  Schmidt  schreibt  einen  Artikel  uber  »Jacques 
Offenbach«.  Im  weiteren  Teil  des  Heftes  legt  Julius  Kapp  »Hoffmanns  Erzahlung«  inhaltlich, 
historisch  und  kritisch  dar. 

HELLWEG  Nr.  49  (5.  Dezember  1923,  Essen).  — »Industrie-Musik«  von  Rolf  Cunz.  Der  Autor 
weist  auf  einige  neue  junge  Komponisten  hin,  die  aus  dem  Industriegebiet  stammen  und  deren 
Wirken  sich  bisher  hauptsachlich  dort  gezeigt  hat. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  (Dezember  1923,  Wien).  —  Frau  Alma  Maria  Mahler 
schreibt  einige  einleitende  Worte  zur  Veroffentlichung  der  10.  Sinfonie  Gustav  Mahlers. 
Leider  sind  es  nur  zwei  Satze  —  ein  Adagio  und  ein  Scherzo  —  die  vollendet  sind  und  darum 
aufgefiihrt  werden  konnen.  — »Hanslick«  von  Paul  Bekker.  — »Joseph  Mars  in  der  musika- 
lischen  Moderne«  von  Julius  Bistron. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  Nr.  31—34  (1.,  22.  Dezember  1923,  Koin).  — 
Ein  Nachruf  fiir  Kari  Panzner,  der  am  17.  Dezember  schweren  Leiden  erlag.  —  »Uber  a  cap- 
pella-Gesang«  von  Wilhelm  Freudenberg. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIK ALISCHE  WELT  Nr.  48—52  (28.  November,  5.,  12.,  19.  Dezem- 
ber 1923,  Berlin). — »Ober  die  Grenzen  der  kiinstlerischen  Ausdrucksmoglichkeiten  in 
)Orpheus<  von  Gluck«  von  E.  Faltis.  — »Vom  Monochord  bis  zum  Konzertfliigel «  von  Kari 
Westermeyer. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  Nr.  18  (Dezember  1923,  Leipzig).  —  »Des  Jahres  letzte  Stunde« 
von  A.  Heufi.  Eine  Silvesterbetrachtung  in  Form  einer  Strophenlied-Untersuchung.  —  Georg 
Gohler  setzt  seine  Polemik  gegen  Fritz  Buschs  Schubert-Opernbearbeitungen  fort,  indem  er 
gleichzeitig  Betrachtungen  uber  eine  »literarische  Kamp£esweise«  anstellt. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  Nr.  2  (November  1923,  Miinchen).  —  »Die 
Bilder  zum  achtzeiligen  oberdeutschen  Totentanz«  von  Berta  Antonia  Wallner.  —  »Zur  Frage 
der  Quintbeantwortung  bei  J.  S.  Bach  von  Max  Zulauf.  —  »Uber  ein  danisches  Schullieder- 
buch,  iiber  Mitbewegungen  und  Gehaltsanalyse «  von  Gustav  Becking. 

MUSIKKATALOG  des  Antiguariats  Rudolf  Honisch,  Leipzig.  Nr.  XXIX.  —  Es  wird  fiir  unsere 
Leser  von  Interesse  sein  zu  erfahren,  da8  bei  obangenannter  Firma  eine  Reihe  seltener  und 
vergriffener  Ausgaben  angeboten  werden.  Da  es  unmoglich  ist,  auch  nur  einen  geringenTeil 
der  iiberaus  wertvollen  Angebote  aufzuzahlen,  weisen  wir  im  besonderen  auf  die  alten  ge- 
stochenen  Pariser  und  Prager  Ausgaben,  auf  die  wertvollen  Autographen  und  die  reichhaltige 
moderne  Literatur  hin.  Auf  eine  vollstandige  gebundene  Ausgabe  der  vierzehn  Jahrgange  der 
»Musik«,  die  sonst  nicht  im  Handel  zu  erhalten  sind,  machen  wir  ebenfalls  aufmerksam.  Wir 
horen,  daB  dieses  Exemplar  schon  wieder  verkauft  wurde,  doch  teilt  uns  Herr  Honisch  mit, 
daB  es  ihm  gelungen  ist,  ein  weiteres  Exemplar  in  Heften  zu  erwerben. 


AU  S  LAN  D 

BERNER  TAGBLATT  (27.  Oktober  1923).  —  Zu  Beginn  der  Berner  Musiksaison  bringt  das 
Blatt  eine  Beilage,  die  lediglich  Aufsatze  iiber  Musik  enthalt.  So  wird  der  Reigen  der  litera- 
rischen  Darbietungen  von  keinem  Geringeren  als  Richard  Straufi  eroffnet,  der  die  Frage  be- 
antwortet,  »ob  es  fiir  die  Musik  eine  Fortschrittspartei  gibt«.  Es  scheint,  als  ob  der  Meister 
hier  das  erlosende  Wort  gesprochen  hat,  indem  er  den  Begriff  einer  » Fortschrittspartei «  aus 
der  Kunst  verbannt  wissen  will.  Er  fiihrt  in  seiner  witzigen,  treffenden  Art  aus,  daB  nur  das 
Werk  fiir  sich  sprechen  kann  und  wiederum  mit  eigenem  Mafistab  gemessen  werden  muB.  — 
»Der  Musikant«  von  Gustav  Renker.  In  novellistiscner  Form  erzahlt  der  Autor  ein  Erlebnis, 
das  ihm  im  Jahre  1916  im  Kriege  begegnete. — »Mein  Charakterbild «  von  Franz  Schreker. 
Die  originelle  Art,  aus  seinen  samtlichen  Kritiken  Positives  und  Negatives  in  haarstrau- 
bendsten  Paradoxen  nebeneinander  zu  stellen  und  es  dem  Leser  zu  uberlassen,  sich  den  Cha- 
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rakter  des  Schreibers  per  Rosselsprung  oder  sonstwie  zusammenzusuchen,  zeigt,  daB  Schreker 
eines  bestimmt  in  seinem  Charakter  hat  —  Humor  (jedenfalls  in  der  Stunde,  als  er  dies 
schrieb).  —  »Uber  Operntexte«  von  Paul  Smolny.  Der  Autor  spricht  vielen  aus  der  Seele, 
indem  er  ausfuhrt,  wie  wesentlich  der  gute  Text  fiir  eine  Oper  heutzutage  ist. 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  Nr.  27—30  (1.,  8.,  15.,  22.  Dezember  1923,  Ziirich).  — 
»DieBedeutung  der  Sprache  fiir  denGesang«  von  Hans  Schmid-Kayser.  —  »TheodorKirchner<( 
von  Fanny  Hahn.  —  »Das  Orchester  in  Mozarts  >Entiiihrung  aus  dem  Serail< «  von  Albert 
Nef.  Der  Autor,  dessen  Ausfuhrungen  man  den  gewiegten  Fachmann  sofort  anmerkt,  legt 
dar,  wie  das  Orchester  der  »Entfiihrung«  schon  damals  als  ein  durchaus  koloristisches  be- 
handelt  wurde.  In  langeren  Ausfuhrungen  geht  der  Verfasser  das  Werk  durch  und  zeigt,  daB 
hier  eine  Klangdifferenziertheit  erreicht  ist,  wie  in  keinem  anderen  Werk  des  Meisters. 

DER  AUFTAKT  Nr.  10  (25.  November  1923,  Prag).  — »Neuere  Hamburger  Komponisten«  von 
Ferdinand  Pfohl.  Nur  drei  Komponisten,  deren  Namen  noch  nicht  ins  Publikum  drangen,  von 
denen  der  Autor  aberGutes  erhofft,  konnen  genannt  werden:  SiegfriedScheffler,  ErnstRotters 
und  Robert  Miiller-Hartmann,  dessen  tekanntestes  Werk  schon  seit  einiger  Zeit  die  Ouver- 
tiire  zu  »Leonce  und  Lena«  ist.  —  Erwin  Schulhcff  beschaftigt  sich  mit  »Felix  Petyrek«,  indem 
er  den  jungen  Schaffenden  von  der  philosophischen  Seite  ansieht.  Petyrtk,  der  der  Zeit  ihren 
Spiegel  vorhalt,  der  es  versteht  den  greulichen,  frevlen  Nacktheiten  unseres  Jahrzehnts  die 
Maske  schonungslos  vom  Gesicht  zu  reiBen,  ist  eine  Personlichkeit,  die  unbekiimmert  schafft, 
ohne  spekulativ  zu  werden.  Der  Verfasser  laBt  sein  Schaffen  fiir  ihn  sprechen,  indem  er  auf 
dieKernpunkte  seiner  Hauptwerke  hinweist.  Ein  Mahnruf  an  die  Welt,  die  Petyrek,  verachtet, 
verarmt — einen  Abseitigen,  GehaBten  am  Wege  stehenlaBt,  schliefitdiesenfasterschiitternden 
Aufsatz.  —  »Die  Lustquellen  des  Rhythmus«  von  Paul  Nettl.  Eine  wissenschaftlich  hoch- 
interessante  Untersuchung  iiber  den  Rhythmus  der  Musik  und  seine  Beziehungen  zum  Ge- 
schlecht  und  weitergreifend  auf  die  Musikdramatik.  —  »Gerhard  v.  KeuBlers  Liederzyklus« 
von  Hans  F.  Schaub. 

THE  CHESTERIAN  Nr.  35  (Dezember  1923,  London).  — >>Jcseph  Jongen«  von  Ernest  Closson. 
Verfasser  erklart  den  Komponisten  fiir  den  bedeutendsten  Vertreter  am  »Belgischen  Zweig 
der  Schule  Cesar  Francks«.  Am  14.  Dezember  1873  in  Liittich  geboren,  studierte  er  am  Kon- 
servatorium seiner  Vaterstadt,  an  dem  er  spater  als  Harmonielehrer  wirkte,  wahrend  er  gleich- 
zeitig  Organist  am  bischoflichen  Seminar  der  St.  Jakobskirche  war.  1898  mit  dem  Rompreis 
ausgezeichnet,  machte  er  die  iiblichen  Reisen  nach  Deutschland  und  Italien.  Der  Krieg  ver- 
trieb  ihn  aus  seinem  Vaterland;  er  f  and  ein  Asyl  in  London,  wo  man  ihn  sehr  bald  schatzen 
lernte.  Er  blickt  jetzt,  wo  er  Professor  am  Kgl.  Konservatorium  in  Briissel,  Inspektor  der 
Musikakademie  in  den  wallonischen  Provinzen,  Dirigent  der  »Concerts  spirituels«  undMitglied 
der  Belgischen  Akademie  ist,  auf  ein  Lebenswerk  von  70  Komposit  ionen  zuriick;  darunter 
befinden  sich  zehn  Klavierkompositic  nen,  ebensoviel  fiir  Orgel,  fiir  Trios,  Quartette,  verschie- 
dene  Kompositionen  fiir  Spezialinstrumente,  Motetten,  Mannerchore,  Lieder,  verschiedene 
groBe  Orchesterwerke,  so  eine  sinfonische  Dichtung  »Dalla  Rookh«  und  als  bis  jetzt  letztes 
eine  Rhapsodie  fiir  Blasinstrumente  und  Klavier.  —  Rose  Newmarch  veroffentlicht  einige 
bisher  ungedruckte  Briefe  von  Balakireff  an  sie  selbst  aus  den  Jahren  1902,  1903  und  1906. 
Die  Adressatin,  die  den  Komponisten  in  Petersburg  bei  Stassoff,  dem  beriihmten  russischen 
Kunsthistoriker  und  Freunde  Mussorgskijs,  kennen  gelernt  hatte,  bringt  eine  Studie  iiber 
ihn  in  franzosischer  Sprache.  Hierauf  bezieht  sich  der  erste  Brief,  der  einen  Irrtum  der 
Referentin  richtigstellt.  Auch  in  den  anderen  Briefen  spricht  er  von  seinen  Arbeiten  und  be- 
sonders  ausfuhrlich  von  seiner  Musik  zum  »K6nig  Lear«,  deren  Programm  er  erlautert.  — 
»Purcells  Naivitat«  von  Herbert  Antdiffe.  Eine  hiibsche  Studie  iiber  Englands  groBten  Kom- 
ponisten (1658 — 1695),  dessen  Musik  wegen  ihrer  Naivitat,  ihrer  »Friihlingsfrische«  als 
das  Werk  »eines  Jiinglings,  der  noch  nicht  gelernt  hat  Gut  und  Bos  e  zu  unterscheiden «, 
der  Menge,  den  Kindern  und  den  Unschuldigen  immer  gefallen  muB  und  gefallen  wird.  Alle 
groBen  Meister  haben  etwas  davon,  nicht  zum  wenigsten  Mozart  und  Schubert.  —  Ins  17.  Jahr- 
hundert  fuhrt  auch  der  Aufsatz  «  John  Evelyn  iiber  Musik«  von  Eric  Blom.  Wahrend  die  be- 
kannten  Lebenserinnerungen  des  Samuel  Pepuys  eine  unerschdpfliche  Quelle  fiir  die  Musik- 
geschichte  Englands  bilden,  hat  das  Tagebuch  John  Evelyns,  der  von  1620  bis  1706  lebte, 
mit  groBter  Gewissenhaftigkeit  die  Eindriicke  seines  langen  Erdenwallens  notiert  und  sich 
dabei  uber  fast  alle  Kiinste  aussprach,  in  Musikerkreisen  wenig  Beachtung  gefunden.  Es  ent- 
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halt  auch  in  der  Tat  wenig  Positives  zur  Erkenntnis  der  musikalischen  Kultur  dieser  Epoche. 
Aber  der  Verfasser  weist  nach,  wie  interessant  und  aufschluBreich  von  allem  das  wenige  ist, 
welche  wertvollen  Schliisse  gerade  aus  dem  zu  ziehen  sind,  was  er  verschweigt.  Ubrigens  ist 
Evelyns  Tagebuch  ein  Reisetagebuch  und  so  h6rt  man  auch  aus  Holland  und  Italien  gar 
manches  Interessante,  das  der  Referent  ans  Licht  zieht. 
THE  SACKBUT  IV/5  (Dezember  1923,  London). — »Musik  und  ihr  menschlicher  Ausdruck« 
von  M.  S.  Gillet.  Wenn  der  Zweck  der  Musik  ist,  uns  unsere  innersten  unaussprechbaren 
Empfindungen  durch  die  Tone  zu  enthiillen,  so  muB  man  diese  Gefuhle  analysieren  und 
ihrer  Bedeutung  entsprechend  klassifizieren.  Verfasser  teilt  danach  die  Musik,  die  er  die 
>  Kunst  in  TSnen  zu  denken  und  zu  fiihlen«  nennt,  ein  in  religiose,  klassische,  romantische  und 
symbolistische  Musik  und  behandelt  diese  gesondert  in  ausfuhrlichen  Analysen.  —  »Der  Stil 
in  der  Musik «  von  Yorke  Baunard.  Der  Stil  ist  der  Mensch  selbst,  auch  in  der  Musik.  Der 
eigene  Stil  ist  es,  der  den  groBen  Musiker,  wie  den  groBen  Schriftsteller  macht.  Er  ist  unlern- 
bar  und  unlehrbar,  er  ist  die  Kraft,  durch  die  sich  eine  Personlichkeit  manifestiert.  Nur  die 
Musik,  die  geschrieben  werden  mufi,  nicht  die,  welche  man  schreiben  mochte,  hat  Stil.  Verfasser 
vermiBt  bei  den  modernen  Komponisten  vorlaufig  noch  dieses  Zwingende,  den  Stil.  —  »Weber 
als  Mensch*  von  Andre  Coeuroy. — »Jercm'  s'en  va-t'en  guerre«  von  Edgar  Varese,  Ver- 
fasser polemisiert  unter  diesem  ironischen  Titel  gegen  den  Aufsatz  Jercme  Harts  im  No- 
vemberheft  des  i>Sackbut«,  der  in  unserer  Januarnummer  (XVI/4,  S.  277)  erwahnt  wurde. 
Er  verteidigt  das  Recht  der  jungen  Generation  ihre  eigenen  Wege  zu  gehen  und  spricht 
dem  Kritiker  die  Fahigkeit  ab,  in  der  Entwicklung  begriffene  Kunst  mit  Schlagworten  tot- 
zuschlagen.  Ein  Werk  ist  niemals  objektiv  schon  fiir  jedermann,  sondern  nur  subjektiv  fiir 
den  einzelnen.  Wer  Schonheit  in  eine  Formel  bringen  zu  konnen  glaubt,  ist  auf  einem  Irr- 
weg.  Der  Komponist  muB  nur  empfinden,  und  was  er  empfindet  in  Musik  umzusetzen  ver- 
stehen.  Kunst  ist  denselben  Gesetzen  unterworfen  wie  das  Leben  selbst.  Leben  ist  Anstren- 
gung,  Bewegung,  Fortschritt.  Fiir  den  Geist  wie  fiir  den  Korper  heiBt  aufhoren  zu  kampfen 
aufhoren  zu  leben. 

THE  MUSICAL  TIMES  Bd.  64  Nr.  970  (Dezember  1923,  London). — »Englische  Schauspieler 
und  Sanger«  von  H  Julian  Kimbell.  (Nr.  X.  Walter  Hyd' ,  Tenor,  Wsgner-Sanger.)  —  »Der 
Kapellmeister  und  seine  Vorlaufer«  von  William  Wallace.  Nr.  IV.  Fortsetzung  einer  eingehen- 
den  Untersuchung,  die  in  diesem  Hefte  bis  zum  16.  Jahrhundert  gefiihrt  wird. — »Rhein- 
bergers  Orgelsonaten  «  von  Harvey  Grace.  Fortsetzung.  Behandelt  mit  Beispielen  op.  146 
und  148. 

THE  MUSICAL  QUARTERLY  IX/4.  Part.  1  (Oktober  1923,  Neuyork).— »  Musik  oderDichtung« 
von  Ralph  M.  Eaton.  »Ich  denke  nicht  in  Worten,  ich  bin  vollig  imstande,  in  den  Formen 
musikaliseher  Phraseologen  zu  denken.  Da  ist  ein  Thema  —  gut,  mein  Geist  nimmt  es  auf 
wie  ein  neues  Wort.  Wenn  es  wiederkehrt  im  Lauf  der  musikalischen  Verarbeitung,  erkennt 
er  es  wieder  und  entziickt  sich  an  diesem  Wiedererkennen,  das  Entziicken  wird  erhoht  je 
sehoner,  je  reieher  harmonisiert,  je  abwechslungsvoller  es  ertont.  Dies  sind  geistige  Ent- 
ziickungen  und  sie  sind  die  eigensten  Elemente  des  Schonheitssinns. «  Mit  diesen  Worten 
eines  Komponisten  charakterisiert  der  Verfasser,  was  er  unter  musikalisehem  Denken  ver- 
steht.  »LaBt  uns  unsere  musikalischen  Baedekers  vergessen!« — »Alexander  Seroff  und  seine 
Beziehungen  zu  Wagner  und  Liszt«  von  O.  v.  Riesemann.  Seroff,  einer  der  bedeutendsten 
russisehen  Musikschriftsteller  und  selbst  Schopfer  einiger  Opern,  wie  »Judith«  und  »Rog- 
neda«,  die  bis  vor  wenigen  Jahren  auf  dem  Repertoire  der  russisehen  Opernbiihnen  sich 
hielten,  war  ein  enthusiastischer  Verehrer  des  Bayreuther  Meisters  und  wurde  im  Lauf  der 
Jahre  (seine  personlichen  Beziehungen  begannen  bereits  1858)  sein  Freund.  Die  Beziehungen 
zwischen  beiden  Mannern,  sowie  zu  Liszt,  sind  bisher  so  gut  wie  unbekannt  geblieben,  das 
Verdienst  unseres  verehrten  Mitarbeiters  ist  es,  die  Dokumente  dieses  wertvollen  deutseh- 
russisehen  Zusammenwirkens  auf  musikalisehem  Gebiet  ans  Licht  gezogen  zu  haben. 
Seroffs  Freundschaft  zu  Wagner  endete  erst  mit  seinem  1871  erfolgten  Tode,  die  mit  Liszt 
erlitt  schon  friiher  eine  kleine  Triibung,  da  Liszt,  dem  Seroff  die  Partitur  seiner  Oper  »Judith« 
in  Karlsruhe  vorlegte,  sich,  nachdem  er  sie  trotz  der  schlechten  Schrift  und  des  unverstand- 
lichen  russisehen  Textes  versucht  hatte  durchzuspielen,  sehr  abfallig  uber  das  Werk  aus- 
sprach.  »Nur  meinen  Freunden  sage  ich  die  Wahrheit.  Dies  Vorrecht  genieBen  sie. «  Seroff 
wuBte  erklarlicherweise  diese  Art  Freundschaft  nicht  recht  zu  wiirdigen  und  so  dauerte  es 
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geraume  Zeit,  bis  er  wieder  in  der  f riiheren  f reundschaftlichen  Weise  mit  Liszt  verkehrte.  — 
»Volkstiimliche  Elemente  in  der  Musik «  von  Edwin  Hall  Pierce.  Mit  Notenbeispielen. — 
»La  Tour's  Pastell  der  Marie  Fel«  von  /.  G.  Prod'homme.  Dieser  von  einer  schonen  Repro- 
duktion  des  reizenden  Pastellbildes  begleitete  Aufsatz  schildert  an  Hand  von  Dokumenten, 
Briefen  beriihmter  Zeitgenossen  Leben  und  Wirken  dieser  Konzert-  und  Biihnensangerin, 
der  Nachtigall,  die  mehrere  Generationen  von  Musikliebhabern  wahrend  der  glanzendsten  und 
zugleich  ungliicklichsten  Epoche  der  franzosischen  Monarchie  hingerissen  und  entzuckt  hat. 
Sie  war  in  Bordeaux  1713  geboren,  als  Ludwig  XIV.  noch  lebte,  und  starb  1794,  als  Ludwig  XVI. 
bereits  auf  dem  Schafott  verblutet  war. — »Die  musikalische  Psychologie  Amerikas«  von 
Harold  D.  Phillips.  — »Die  Flote  und  die  Flotisten  in  der  franzosischen  Kunst  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts«  von  Loui ;  Fleury.  Ein  gehaltvoller  kunst-  und  musikhistorischer  Aufsatz. 
—  »Das  Wort  Musik,  seine  Ableitung,  Deutung  und  miBbrauchliche  Verwendung«  von 
Orlando  A.  Mansfield.  —  »Franco  Alfano«  von  Guido  M.  Gatti.  Alfano,  geboren  8.  Marz  1877 
in  Neapel,  studierte  unter  Camillo  de  Nardis  und  Paolo  Serrano,  spater  in  Leipzig  bei  Jadas- 
sohn,  der  ihn  zum  groSen  Kontrapunktisten,  zum  Meister  der  Technik,  zum  vollendeten 
Kiinstler  machte.  Bummeljahre,  im  wahrsten  Sinne  des  Wortes,  folgten  in  Deutschland, 
RuBland,  endlich  in  Paris.  Dabei  schrieb  er  eine  Menge  Musik,  zwei  Opern,  zwei  Balletts, 
die  aufgefiihrt  wurden,  und  noch  allerlei,  zu  dem  er  sich  selbst  nicht  mehr  bekennt.  Dann 
folgte  seine  Oper  »Auferstehung«,  die  ihn  vor  das  italienische  Publikum  brachte  und  auch  in 
Briissel  und  Berlin  aufgefiihrt  wurde.  Seine  zweite  in  Italien  gegebene  Oper  »Fiirst  Zilah<< 
fiel  durch  und  auch  die  dritte  »Der  Schatten  Don  Juans«  hatte  nur  schwachen  Erfolg.  Er 
wandte  sich  darauf  vom  Theater  ab  und  fand  seinen  eigenen  Stil  und  die  volle  schopferische 
Kraft  in  Sinfonien,  von  denen  die  in  E  als  ein  Meisterwerk  gilt.  Es  folgten  Kammermusik- 
und  Liederkompositionen  nach  Tagore.  1921  hatte  er  seinen  ersten  groBen  Opernerfolg  mit 
»Sakuntala«,  auf  welchen  Stoff  ihn  der  Musikkritiker  des  Corriere  della  Sera  Giovanni  Pozza 
hingewiesen.  Mit  der  Partitur  hat  er  einen  neuen  Weg  zum  modernen  Melodram  beschritten, 
den  er  voller  Vertrauen,  daB  er  der  richtige  ist,  weitergeht.  Er  arbeitet  an  einem  neuen  Werk 
»Ancassin  und  Nicolette«. 

MUSICAL  D'OGGI  V/11  (November  1923,  Mailand).  — »Die  italienische  Oper«  von  Vito  Fe- 
deli. — »Uber  die  komische  Oper  im  Italien  des  16.  Jahrhunderts«  von  A.  della  Corte.  Die 
Einleitung  einer  Antologie  uber  dies  Thema,  die  der  Verfasser  fiir  Ricordi  zusammengestellt 
hat. — »Rhythmus  und  Gestus«  von  S.  A.  Luciani. 

IL  PIANOFORTE  IV/12  (Dezember  1923,  Turin). — »Stendha!  und  Rossini«  von  Giuseppe 

p  Radiciotti. —  »Der  Rhythmus  und  die  moderne  rhythmische  Doktrin «  von  Ottavio  Tiby. 

DIE  MUSIK  Heft  1  (Kijew,  1923).  —  01.  Tschapkiwskij  entwirft  ein  Bild  von  Nikola  Leonto- 
witsch:  sein  Leben,  sein  Schaffen,  sein  Tod.  —  »Das  Werk  Mikola  Leontowitsch' «  von  P.  Ko- 
sitzkij. — K.Kwitka  zieht  »Parallelen  zwischen  den  Rhythmen  in  den  Liedern  der  slawischen 
V61ker.«  — Mit  dem  »Marxismus  und  der  Musik«  setzt  sich  Boris  Manschoss  auseinander.  — 
Heft  2.  Eine  kritisch-biographische  Charakteristik  des  1922  verstorbenen  Kirill  Stezenko  ent- 
wirft P.  Kositzkij. — »Die  Komik  in  der  Musik «  von  B.  Neumann.  Uber  die  ukrainische 
Oper  in  Kijew  schreibt  As.  — Heft  3 — 5.  »Rhythmik  und  Metrik*  von  Arn.  Alschwang.  Fort- 
setzung  des  Aufsatzes  uber  Stezenko  von  Kositzkij.  —  Uber  ukrainische  Musik  berichtet 
Mik.  Grintschenko.  —  Neue  Biicher  uber  Musik  bespricht  B.  Neumann.  Ernst  Viebig 
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OSKAR  FLEISCHER:  Die  germanischen  Neu- 
men  als  Schliissel  zum  altchristlichen  und  gre- 
gorianischen  Gesang.  Frankfurter  Verlags- 
anstalt  A.-G.  1923. 

Verbittert  uber  das  nicht  ganz  unverschuldete 
Verdikt  seiner  Zunft  hat  der  ehemalige  Griin- 
der  der  Internationalen  Musikgesellschaft  fast 
zwanzig  Jahre  lang  musikwissenschaftlich 
geschwiegen,  um  nun_  als  Siebenundsechzig- 
jahriger  erneut  vor  die  5ff  entlichkeit  zu  treten. 
Der  Titel  und  die  prachtvolle  Ausstattung  des 
Werks,  dem  auch  noch  gleich  als  Zwillings- 
bruder  eine  »Urgeschichte  der  deutschen 
Musik «  nachfolgen  soli,  erwecken  denn  auch 
hohe  Erwartungen.  Gingen  P.  Wagner,  J. 
Wolf,  H.  Riemann  wesentlich  von  der  soge- 
nannten  komparativen  Methode,  namlich  von 
der  Wahrscheinlichkeit  aus,  daB  die  altesten 
linierten  Neumen  und  die  jiingsten  unlinierten 
die  gleichen  Melodien  ergeben  miiBten,  so  sind 
doch  alle  Forscher  auf  diesem  Wege  schon  bald 
stecken  geblieben,  und  man  hat  wohl  allge- 
mein  angenommen,  daB  diese  ratselhaften 
Hakchen,  Striche,  Punkte  nur  unzulangliche 
Gedachtnishilfen  der  alten  Monche  haben  sein 
sollen,  so  daB  die  in  ihnen  aufgezeichneten 
Melodien  als  endgiiltig  fiir  uns  verloren  zu  be- 
trachten  seien.  Fleischer  meint  im  Gegensatz 
hierzu,  daB  zu  so  unvollkommenem  Zweck 
nicht  zahllose  dicke  Bande  durch  Jahrhun- 
derte  hindurch  in  den  Klostern  ganz  Europas 
sorgfaltig  neumiert  worden  waren,  daB  also 
doch  ein  oder  mehrere  sichere  Schliissel  ge- 
funden  werden  konnten,  und  hat  mit  einer  zah 
verbissenen  Energie  das  widerspenstige  Pro- 
blem stets  von  neuem  angepackt.  Als  erstes 
vermeintliches  Resultat  ergab  sich  ihm  zu- 
nachst,  daB  die  linierten  und  unlinierten  Neu- 
men auf  ganz  verschiedenen  Prinzipien  be- 
ruhen,  und  daB  innerhalb  der  unlinierten 
wieder  je  nach  Volk  und  Gegend  tiefgreifende 
Handhabungs-  und  Schreibungsunterschiede 
bestanden  hat  en,  deren  genauer  Verfolg  erst- 
lich  den  germanischen  Ursprung  dieser  Ton- 
schriften  wahrscheinlich  mache,  weiter  aber 
hdchst  fesselnde  Einblicke  in  die  musikge- 
schichtlichen  Verbindungs-  und  Trennungs- 
linien  zwischen  Alemannen,  Franken,  Lango- 
barden,  Angelsachsen,  West-  und  Ostgoten 
erkennen  lieBe,  woriiber  Fleischers  nachstes 
Buch  eingehend  handeln  soli.  Auch  uber  die 
friihbyzantinischen   Neumationen    liegt  ein 


noch  ungedrucktes  Werk  von  ihm  vor.  Man 
kann  sich  vorstellen,  welche  Revolution  un- 
serer  Kenntnisse aller Musik  vor  dem  n.Jahr- 
hundert  erfolgen  muB,  wenn  Fleischers  For- 
schungsresultate  wirklich  zu  Recht  bestehen: 
allein  schon  die  dann  mogliche  Lesbarkeit 
der  Melodien  zu  den  Carmina  burana  und  zu 
Otfried  wiirden  uns  ein  ganz  neues  Bild  von 
der  deutschen  Volksmusik  des  Mittelalters  er- 
offnen.  Den  im  Kern  schon  auf  Fleischers 
Neumenstudien  (drei  Bande,  1895  ff.)  basier- 
ten  Entzifferungsversuchen  liegt  etwas  wie 
eine  innere  Logik  zugrunde.  Aber  leider  ent- 
hiillt  sich  das  Ganze,  soweit  sich  Fleischers 
geheimnisvolle  tjbertragungsmethoden  nach- 
priifen  lassen,  als  triigerisches  Spiel  der  Phan- 
tasie.  Weder  findet  sich  in  einem  der  gar  nicht 
seltenen  zeitgenossischen  Musiktheoretiker 
die  mindeste  Stiitze  fiir  Fleischers  meist  arg 
locheriges  Hypothesengebaude,  noch  spricht 
die  mehr  als  kummerliche  Natur  der  von  ihm 
erarbeiteten  Melodien  von  sich  aus  fiir  die 
Richtigkeit  seiner  Ergebnisse.  Im  Gegenteil 
strafen  ihn  die  Angaben  der  alten  Tonare 
schon  hinsichtlich  der  gewahlten  Tonarten 
nachweislich  Liigen,  und  man  gewinnt  um 
so  weniger  Zutrauen,  wenn  man  mehrfach 
beobachtet,  daB  er  die  Anfange  und  Schliisse 
der  liturgischen  Stiicke,  die  die  alleinigen 
Festpunkte  seiner  Rekonstruktionen  darstel- 
len  sollen,  iiberhaupt  nicht  richtig  gefunden 
hat;  von  vielen  drolligen  Textverlesungen  ganz 
abgesehen,  die  seiner  Lateinkenntnis  kein  eben 
sehr  glanzendes  Zeugnis  ausstellen.  Auch  daB 
er  Strecken  paralleler  Neumennotierungen  je- 
weils  abweichend  iibertragt,  macht  bedenk- 
lich.  DaB  er  in  der  Herkunftsbezeichnung  und 
Altersbestimmung  der  Handschriften,  von 
denen  aus  er  schwindelerregende  Konjekturen 
in  dunkle  Vorzeit  hinauf  wagt,  teils  die  neuere 
wissenschaftliche  Literatur  unberiicksichtigt 
laBt,  teils  schwere  Irrtiimer  begeht,  moge  er 
sich  von  speziellen  Kennern  der  mittelalter- 
lichen  Musikbibliographie  nachweisen  lassen. 
Nur  das  Unlogische  seiner  grundlegendsten 
Behauptung  sei  kurz  betont:  da  die  lesbaren 
Neumationen  zu  seinen  Produkten  in  schrof- 
fem  Gegensatz  stehen,  behauptet  er,  das  sei 
ganz  richtig  so,  man  habe  eben  andere  Melo- 
dien unliniert  neumiert.  Nun  stelle  man  sich 
das  doch  nur  einmal  unter  heutigen  Verhalt- 
nissen  vor:  einer  kiirzlich  erfundenen  neuen 
Notenschrift  zuliebe  solle  man  plotzlich  »Ein 
feste  Burg«  mit  einer  ganz  anderen  Melodie 
singen  als  seit  400  Jahren  .  .  .'  Nein,  die  gre- 
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gorianischen  Weisen  oder  z.  B.  die  Sequenzen 
Notkers  haben  sich  zah  wie  Volkslieder  im 
miindlichen  Brauch  durch  viele  Jahrhunderte 
mit  nur  sehr  geringen  ortlichen  und  zeitlichen 
Varianten  fortgeerbt,  und  deshalb  sind  z.  B. 
die  St.  Gallischen  Aufzeichnungen  des  Kodex 
Brander,  wenn  auch  erst  dem  16.  Jahrhundert 
angehorig,  weit  zuverlassiger  und  brauchbarer 
(auch  durch  Parallelnotierungen  besser  ge- 
stiitzt)  als  die  Fleischerschen  Kunstgebilde. 
Kurzum,  hier  ist  ein  groBer  Aufwand  von 
Energie  und  Worten  unniitz  vertan,  und  der 
sehr  selbstbewuBte,  ironisch-agressive  Ton, 
in  dem  der  Verfasser  seine  Konstruktionen 
vortragt,  ist  nicht  geeignet,  ihm  mildernde  Um- 
stande  zuzugestehen.  Hans  Joachim  Moser 

ERWIN  STEIN:  Praktischer  Leitfaden  zu 
Schonbergs  Harmonielehre.  Verlag:  Universal- 
Edition,  Wien. 

Dies  Destillat  aus  Schonbergs  umfangreichem 
Harmonielehrbuch,  von  ihm  selbst  und  seinem 
Schuler  Erwin  Stein  als  notwendig  empfun- 
den,  wird  weil  es  mit  dem  Namen  Schonberg 
verkniipft  ist,  leichtere  Arbeit  verspricht  und 
iiberdies  wesentlich  wohlfeiler  als  die  Vorlage 
ist,  des  Interesses  sicher  sein.  Allerdings  Hegt, 
wie  gerade  dieses  Buch  erweist,  Wert  und 
Reiz  der  Schonbergschen  Harmonielehre  we- 
niger  im  Tatsachlichen  des  Stoffes,  das  die 
iiblichen  Bausteine  nicht  allzu  nennenswert 
iiberschreitet,  als  in  der  bedeutenden  und  ori- 
ginalen  dialektischen  und  erkenntnistheore- 
tischen  Durchleuchtung,  die  der  Stoff  erfahrt 
und  die  wie  zum  erstenmal  scharfer  an  Meta- 
physik  und  Psychologie  der  harmonischen 
Welt  riihrt.  Andererseits  ist  es  richtig,  dafi  die 
Ausfiillung  und  Belastung  des  Lehrmaterials 
mit  gedanklicher  und  erkenntniskritischer  Ar- 
beit nicht  jene  Ubersichtlichkeit  schafft,  die 
fiir  den  Kenner  sekundar,  fiir  den  Lernenden 
aber,  dem  das  Handwerkliche  naher  steht, 
wiinschenswert  ist.  Dem  hilft  dieser  Leitfaden 
ab,  indem  er  den  dialektischen  Stoff  des  Ori- 
ginals  plastisch,  mit  dem  Versuch,  den  Geist 
SchSnbergs  noch  lebendig  zu  halten,  auf  knappe 
Thesen  zusammendrangt.  Man  lasse  sich  aber, 
wenn  man  ernsthaft  Nutzen  haben  will,  nicht 
verleiten,  den  Leitfaden  gesondert,  ohne  steten 
Blick  auf  das  Original,  zu  benutzen;  beide 
miissen  eng  verbunden,  ein  Organismus  sein,  in 
dem  der  Geist  und  nicht  der  Stoff  wesentlich  ist. 

MAX  STEIDEL:  Oper  und  Drama.  Verlag: 
G.  Braunsche  Hofbuchdruckerei,  Karlsruhe. 


Die  klare  und  gemeinfaBlich  gehaltene  Schrift, 
die  in  der  verdienstlichen  Sammlung  »Wissen 
und  Wirken«  erschienen  ist,  befaBt  sich  mit 
Beziehung  und  Gegensatzen  von  Oper  und 
Drama,  den  Voraussetzungen,  unter  denen  die 
sinngemaBe  Einfiihlung  in  das  Wesen  beider 
erfolgt  und  sucht  eine  Klarung  der  mannig- 
fachen  dramaturgischen  und  asthetischen 
Normen  und  Begriffen,  die  sich  in  der  von 
der  Musik  und  der  von  Wort  und  Geste  be- 
herrschten  Aktion  geltend  machen. 

M.  Broesike-Schoen 

OTTO  STOESSL:  Sonnenmelodie.  Eine  Le- 
bensgeschichte.  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stutt- 
gart-Berlin. 

Wenn  Reichsdeutsche  von  Osterreich  spre- 
chen,  so  versinnbildlicht  sich  ihnen  der  Begriff 
dieses  Landes  fast  immer  unter  dem  Namen 
»Wien«.  Wer  den  weichen  Tonfall  und  das 
modulationsfahige  Organ  des  Osterreichers 
hat,  gilt  als  »  Wiener  «  und  es  ist,  als  ob  es  in 
Osterreich  nur  einen  Volksstamm,  nur  eine 
bedeutende  Stadt,  nur  eine  spezies  Mensch 
gabe.  —  Diese  unglaubliche  und  im  Grunde 
recht  einfaltige  Registrierung  des  Osterrei- 
chertums  ist  vor  allem  die  Schuld  des  Lehr- 
plans  der  deutschen  Schulen,  die  jahrzehnte- 
lang  geistige  Inzucht  trieben,  ist  aber  letzten 
Endes  ein  Sinnbild  der  chinesischen  Mauer, 
die  das  Deutsche  Reich  um  sich  gezogen  hat 
und  die  sich  heute,  da  es  ihm  selbst  not  tate, 
sie  zu  iibersteigen,  um  den  anderen  Volkern 
naherzukommen,  als  nicht  zu  iiberwindendes 
Hindernis  erweist. 

Osterreich  aber  ist  ein  Nationalitatenstaat. 
Nicht  den  alten,  versunkenen  Kaiserstaat 
meine  ich,  der  mit  seinem  Volkergemisch  das 
interessanteste  und  kulturhistorisch  bedeu- 
tungsvollste  Staatenindividuum  der  Welt  war. 
Nein,  auch  Deutsch-Osterreich,  das  heutige, 
kleine  Reich,  birgt  viele,  untereinander  grund- 
verschiedene  deutsche  Volksstamme,  die  frei- 
lich  keinen  staatlichen  Partikularismus  trei- 
ben  wie  die  deutschen  Volksstamme  jenseits 
seiner  Grenze,  und  die,  ungeachtet  ihrer  vol- 
kischen  Eigenart,  nach  dem  groBen  Zentrum 
Wien  gravitieren,  das  die  Blutstrome  auf- 
nimmt  und  vermahlt.  Musik  aber  liegt  dem 
Osterreicher,  wes  Stammes  er  auch  sei,  im 
Blute,  Musik,  die  der  Ausdruck  seines  Heimat- 
gefiihls  ist,  in  den  sich  aber  romanische, 
slawische  und  magyarische  Einfiusse  mengen. 
Und  wie  sein  herrlich  Vaterland  der  Wunder 
viele  birgt,  wie  nach  den  schneebedeckten 
Bergesriesen  fruchtbare  Auen  sich  breiten, 


neben  klaren  Gebirgsbachen  breite  Strdme 
sich  walzen,  so  ist  er  nimmermiide,  aus  sich 
und  somit  aus  der  Natur  seines  Landes  Melo- 
dien  zu  schopfen  und  Neues  und  immer  wieder 
Neues  zutage  zu  fordern.  So  gehen  auch  heute 
noch  neueGedanken,  neue  musikalischeSysteme 
von  Osterreich  aus,  die,  aus  der  urspriinglichen 
Zeugerkraf t  eines  seiner  Volksstamme  geboren, 
in  dem  Brennpunkte  Wien  durch  die  Leitung 
alt-kultureller  Geistigkeit  gelautert  werden, 
Gedanken,  denen  doch  die  Eigenheit  des  Volks- 
stammes,  der  sie  zeugte,  aufgepragt  erscheint. 
Eines  Musikers  Lebensgeschichte  bietet  uns 
Otto  Stoessl,  der  hochgeschatzte  osterrei- 
chische  Dichter,  in  seinem  neuen  Roman. 
Doch  er  ware  kein  Dichter  und  Denker  zu- 
gleich,  wollte  er  einseitig  das  rein  musika- 
lische  Erlebnis  mit  dem  auBeren  Geschehen 
vermengen.  Sein  Buch  ist  mehr:  einen  Aus- 
schnitt  bietet  es  aus  dem  vielfarbigen  Bilde  des 
nachrevolutionaren  Staates,  indem  er  einen 
seiner  Volksstamme  tiefgriindig  und  iiberzeu- 
gend  charakterisiert  und  in  strengen,  herben 
Farben,  von  dem  sozialistischen  Empfinden 
des  osterreichischen  Intellektuellen  getrieben, 
in  korperlicher,  geistiger  und  —  politischer 
Hinsicht  malt.  Eine  kleine  Kulturgeschichte 
bietet  so  das  Werk  in  seinem  ersten  Teil  und 
gibt  eine  Fiille  tiefgedachter  Lebensweisheit 
und  kunstlerisch  erschauter  Bilder. 
Kein  langst  Dahingegangener  ist  es,  dem  der 
Dichter  ein  Denkmal  setzen  wollte.  In  der 
Fiille  der  Manneskraft  wandelt  er  unter  uns. 
Ein  Neutoner  ?  Eher  wohl  ein  Zuriickblicken- 
der.  Denn  sein  Ideal  ist  es,  von  der  Verirrung, 
in  die  seiner  Ansicht  nach  die  europaische 
Musikpflege  durch  ihre  stets  differenzierter 
werdende  Sinnlichkeit  gefuhrt  hat,  zur  reinen 
Natur  zuruckzufiihren.  Ein  Rousseau  der 
Musik,  predigt  er  Riickkehr  zur  Natur,  sieht 
sie  aber  nicht  etwa  allein  in  dem  grundsatz- 
lichen  Hochhalten,  in  dem  genialischen  Fin- 
den  von  Klangen,  die  aus  der  Urwelt  des 
Musikalischen,  der  Naturtonreihe,  geschopft 
sind  —  er  iibt  auBerste  und,  wie  mir  scheint, 
sehr  iibertriebene  Askese,  indem  er  die  Sinn- 
lichkeit des  Klanges  iiberhaupt  ausrotten  will 
und  glaubt,  dies  durch  Verzicht  auf  alle  nicht 
temperierten  Instrumente,  somit  auch  auf 
deren  Vereinigung,  das  Orchester,  tun  zu 
konnen.  Der  fundamentale  Irrtum  seiner 
Heilslehre  liegt  nur  darin  daB  er,  der  die 
Natur  sucht,  sich  durch  den  Zolibat  des  Ohres 
von  der  Natur,  der  Quelle  gesunder  Sinnlich- 
keit, entfernt  und  vergiBt,  daB  der  Ton  an 
sich   »sinnlich«  ist  und   es  bleibt,   ob  er 
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nun  absolut  oder  temperiert  erklingt.  Auch 
die  »Entpers6nlichung«  des  Vortrags,  die  er 
predigt  —  den  Begriff  einer  osachlichen  Mu- 
sik «  widerlegt  er  selbst  durch  den  seinen  Ton- 
dichtungen  innewohnenden  Klangreiz  —  kann 
nur  die  sinnlich-akustische  Klangwirkung 
mindern,  niemals  aber  beseitigen. 
Die  »atonale  Musik «  des  Wiener-Neustadters 
Josef  Matthias  Hauer  (in  Stoessls  Werk  wird 
er  Mathias  Korrer  genannt)  bietet  in  ihrer 
ganzen  wissenschaftlichen  Begriindung  viel 
fein  Geschautes,  logisch  Gedachtes.  Technisch 
auBert  es  sich  in  dem  neuen  System  der  Noten- 
schrift,  das  Hauer  gefunden  und  in  dem  er 
seinen  »Nomos«,  op.  19,  hat  drucken  lassen, 
wissenschaftlich  in  seinen  beiden  theoretischen 
Buchern,  von  denen  mir  gegenwartig  nur 
»Deutung  des  Melos«  (erschienen  bei  E.  P.  Tal 
&  Co.,  Wien)  vorliegt.  Sein  wundervolles 
Horen  der  in  der  Sprache  liegenden  Musik, 
seine  Deutung  der  Vokale  und  Konsonanten 
nach  ihrer  tonlich-begriff lichen,  bildhaft-ideel- 
len  Bedeutung,  dies  alles  hat  Otto  Stoessl  in 
sein  Buch  ubernommen  und  teils  mit  den 
Worten  seines  Helden,  teils  nach  eigener  Auf- 
fassung  geschildert.  Desgleichen  das  Forschen 
des  Musikers  nach  einer  ihm  vorschwebenden 
Urmelodie,  die  er  schlieBlich  in  dem  gregoria- 
nischen  Chorgesang  »Ite,  missa  est«  flndet, 
der  —  wie  wunderbar !  —  mit  einer  seltsamen 
Weise  ubereinstimmt,  welche  die  Lapplander 
bei  Anbetung  der  Sonne  anstimmen. 
Diese  »Sonnenmelodie«  wohnt  dem  Musiker 
im  Herzen,  fiir  sie  und  sein  auf  sie  gebautes 
System  leidet  er  in  der  »heiligen  Narrheit  eines 
groBen  Sinnes«  voli  innerer  Reinheit,  die  sein 
Bild  auch  dem  verklart,  der  seiner  Heilslehre 
nicht  zu  folgen  vermag.  Die  Dornenkrone  des 
Verkiinders  eines  reinen  Idealismus  ziert  die 
Stirn  des  erst  vierzigjahrigen  Mannes  und  sein 
reiner  Glaube  ist  es,  der  Stoessl  zu  seinem 
Werke  begeisterte. 

Dieses  erhebt  sich  nach  buntfarbiger  Schil- 
derung  von  Menschen,  Volkern,  Sitten,  Zu- 
standen  in  die  Hohe  reiner  Geistigkeit,  was 
eine  Inkongruenz  im  technischen  Aufbau 
nach  sich  zieht,  das  Werk  an  sich  aber  ver- 
edelt  und  verklart.  Denn  es  wird  so  nicht  nur 
denen  willkommen  sein,  die  spannende  und 
anregende  Lektiire  suchen,  sondern  auch 
solchen,  die  nach  Wahrheit  und  Reinheit 
streben.  Derer  liegt  ein  reicher  Abglanz  uber 
dem  Buche.  Robert  Hernried 

AUGUST  WEWELER:  Ave  Musica!  Musi- 
kalische  Einblicke   und  Ausblicke.    2.  Aufl. 
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(Deutsche  Musikbiicherei,  Bd.  4.)  Verlag: 
Gustav  Bosse,  Regensburg. 
»Einblicke«  sind  die  Kapitel  iiber  das  Verhalt- 
nis  der  Tonkunst  zu  den  anderen  Kunsten,  die 
Urwesenheit  der  Tonkunst  und  vokale,  dra- 
matische  und  Programmusik,  »Ausblicke«  die 
Kapitel  »Fortschritt«  und  »Wohin«.  Das  Buch 
will  sich  »an  einen  denkenden  Leserkreis« 
wenden,  »dem  daran  liegt,  in  der  Vielfaltig- 
keit  der  Musikanschauungen  klar  zu  sehen 
und  fest  zu  stehen«.  Wiirde  es  dieses  Ziel  er- 
reichen,  man  miiBte  es  mit  lautem  »Hosianna« 
empfangen.  Ich  fiirchte  aber,  daB  es  auf  halbem 
Wege  stehen  geblieben  ist.  In  seinem  Vorwort 
zu  der  vorliegenden  zweiten  Auflage  sagt  der 
Verfasser,  daB  er  vieles  umgestaltet  habe,  da 
die  Form  (der  ersten  Auflage)  vieles  an  Klar- 
heit  missen  lieS.  Ich  kenne  diese  erste  Auflage 
nicht,  muB  aber  zu  meinem  Bedauern  fest- 
stellen,  daB  auch  die  zweite  Auflage  noch 
manches  an  Klarheit  zu  wiinschen  iibrig  laBt. 
Wenn  Weweler  erklart,  daB  »die  Musik  als 
Kunst  der  Bewegung  und  Klangfarbe  zum 
Bewegungs-  und  Stimmungscharakter  eines 
Gefiihls  eine  gewisse  Obereinstimmung  zu  ge- 
stalten  vermag,  diese  aber  niemals  so  deutlich, 
daB  das  gewollte  Gefiihl  mit  Bestimmtheit  zu 
erkennen  sei«  und  wenn  er  weiter  zu  dem  Er- 
gebnis  gelangt:  »Weder  die  sinnlichen  Wahr- 
nehmungen,  noch  die  Verstandesbegriffe,  noch 
auch  die  Gefiihle  konnen  den  Inhalt  der  Ton- 
kunst bilden,  weil  sie  einmal  gar  nicht  ein- 
deutig  nachgezeichnet  werden  konnen,  weil 
sich  sodann  mit  der  Deutlichkeit  ihrer  Wieder- 
gabe  die  Kunst  der  Tone  und  der  symmetri- 
schen  Rhythmen  vom  Tone  und  kiinstlerischen 
Rhythmus  entfernen  miiBte  und  weil  endlich 
diese  Wiedergabe  rein  verstandesmaBig  ohne 
kiinstlerische  Eingebung  (Inspiration)  vor  sich 
gehen  kann,«  so  ist  das  ein  Kampf  gegen 
Windmiihlen,  denn  einen  solchen  Inhalt 
sucht  niemand  in  der  Musik.  Weweler  steht 
offenbar  noch  stark  im  Banne  der  Hanslick- 
schen  Formasthetik,  die  in  ihrem  negativen 
Sinne  langst  widerlegt  worden  ist.  Wenn 
Weweler  ferner  erklart,  daB  »nach  seiner,  un- 
erschiitterlichen  Meinung  unsere  Tonkunst 
einen  geradezu  unerhorten  Tiefstand  erreichte, 
daB  dies  von  viel  mehr  Fachleuten  und  Freun- 
den  der  Tonkunst  eingesehen  wird,  als  es  den 
Anschein  hat,  und  drittens,  daB  es  wenig 
Menschen  gibt,  die  sich  stark  und  sicher  oder, 
was  das  gleiche  ist,  einsam  genug  fiihlen, 
um  ihre  Oberzeugung  klar  und  eindeutig  aus- 
zusprechen«,  so  konnen  solche  vage  Be- 
hauptungen  durch  die  Tatsachen  leicht  wider- 


legt werden.  Auch  die  Ausblicke  Wewelers 
miissen  auf  Widerspruch  stoBen.  »Heraus  aus 
dem  Banne  Wagners ! «  schal  t  sein  Kom- 
mando.  Man  sollte  nun  annehmen,  daB  We- 
weler der  Entwicklung  der  musikdramatischen 
Kunst  iiber  Wagner  hinaus  das  Wort  reden 
wird.  Aber  der  irrte  sehr,  wer  darauf  riet'! 
Er  will  zuriick  zur  alten  Nummernoper!  »Die 
Oper  muB  nach  und  trotz  Wagner  wieder  feste 
Nummern  bekommen  .  .  .«  »Wem  mehr  am 
Heil  der  Tonkunst  liegt,  der  schreibt  Opern, 
wem  mehr  darum  zu  tun  ist,  ein  Drama 
liickenlos  zu  gestalten,  der  mag,  falls  er  zu- 
gleich  auch  Komponist  ist,  das  Musikdrama 
vorziehen  und  damit  die  Zahl  der  totgeborenen 
Kinder  vermehren  . . .«  «DerEntwicklungsgang 
der  werdenden  Tonsetzer  scheint  einer  ge- 
waltigen  Aufbesserung  zu  bediirfen,  ja,  er 
muB  in  ganz  andere  Wege  geleitet  werden. 
Vom  Standpunkte  des  Verniinftigen,  Natur- 
gesetzlichen  ist  der  Werdegang  der  Jungsten 
geradezu  eine  Ungeheuerlichkeit  und  groBen- 
teils  so  widersinnig  wie  nur  moglich. «  Ich  be- 
gniige  mich  damit,  solche  Formeln  als  Kron- 
zeugen  dafiir  zu  fiihren,  welcher  Geist  des 
Ruckschritts  sich  in  diesem  Buch  breit  macht. 
Aber  alle  derartigen  Expektorationen,  mogen 
sie  noch  so  sehr  im  Brustton  der  (jberzeugung 
vorgetragen  werden  und  den  anderen  als  eine 
bedauernswerte  Art  von  armem  Idioten  hin- 
stellen,  werden  die  Entwicklung  der  Musik 
nicht  aufhalten.  E.  Rychnovsky 

KARL  STORCK:  Mozart,  sein  Leben  und 
Schaffen.  Umgearbeitet  und  erganzt  von  Hugo 
Holle.  Mit  3  Bildern.  2.  Auf  1.  Bergland- Verlag, 
Wuppertaler  Druckerei,  Elberfeld. 

Ders  lbe  Verlag,  der  auch  Storcks  Auswahl 
der  Briefe  Mozarts  in  zweiter  Auflage  iiber- 
nahm,  hat  mit  einer  Neuausgabe  des  be- 
kannten  Mozart-Werkes  den  in  Stuttgart 
wirkenden  Schriftsteller  und  Chorleiter  Dr. 
Hugo  Holle  beauftragt.  Die  erste  553  Seiten 
umfassende  Auflage  (1908)  war  in  der  Haupt- 
sache  darauf  angelegt,  durch  Warme  der  Be- 
geisterung  fiir  Mozart  zu  werben.  Dieser  Ab- 
sicht  war  ein  guter  Erfolg  beschieden.  Indessen 
sind  Forschung  und  Auffassung  Mozarts  ihre 
Wege  weiter  gegangen;  wir  erinnern  nur  an 
Schurig  und  Abert.  AuBerdem  hafteten  Storcks 
Leistung  gewisse  Ungleichheiten  an.  Der  Be- 
arbeiter  der  neuen  Auflage,  als  Schriftleiter 
der  (inzwischen  der  Zeit  zum  Opfer  gefallenen) 
» Neuen  Musikzeitung«  mit  den  Wiinschen 
und  Bediirfnissen  der  Leser  vertraut,  Fach- 
mann  und  gewissenhafter  Kenner,  um  eine 
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Umarbeitung  zu  bewaltigen,  hat  seine  schwie- 
rige  Aufgabe  mit  hochstem  Geschicke  gelost 
und  bei  aller  Treue  gegen  die  ursprungliche 
Fassung  das  Werk  Storcks  inhaltlich  und 
namentlich  auch  im  Stile  den  gesteigerten  An- 
spriichen  angepafit,  die  wir  heute  stellen  diirfen. 
Die  Erganzungen  betreffen,  allgemein  ausge- 
driickt,  den  Tatsachenstoff,  der  nunmehr  in 
gleicher  Schale  gegen  die  anregende  Fiille  der 
Betrachtung  wiegt.  Die  beigegebenen  Bilder 
sind  Nr.  4,  25  und  31  der  bekannten  Mozart- 
Ikonographie.  Nachdem  Storcks  Eintreten 
seinerzeit  mit  dazu  beigetragen  hat,  daB  das 
Schrifttum  uber  Mozart  allgemeinster  Be- 
achtung  begegnete,  wird  das  neue  Buch  im 
Wettbewerb  mit  dem  inzwischen  Geschaffenen 
Rang  und  Bedeutung  behaupten. 

Kari  Grunsky 

MUSIKALIEN 

HANS  PFITZNER:  Vier  Lieder,  op.  32 ;  Alte 
Weisen,  op.  33.  Verlag:  Adolph  Fiirstner, 
Berlin. 

Ein  reicher  Monat:  diese  zwolf  Lieder  sind  bis 
auf  das  erste,  das  Ende  Juni  entstand,  alle  im 
Juli  1923  komponiert  worden.  Die  ersten  vier, 
auf  Gedichte  von  Konrad  Ferdinand  Meyer, 
sind  fiir  Bariton  oder  BaB;  die  »Alten  Weisen  «, 
acht  zusammenhangende  Gesange,  nach  Ge- 
dichten  von  Gottfried  Keller,  sind  Tenor-  und 
Sopranlieder.  Einen  Bogen,  dessen  Dimensio- 
nen  immer  weiter  werden,  je  ofter  man  die 
Liederreihe  betrachtet,  spannt  Pfitzner  uber 
diesen  Segen;  die  Bewegung  eines  Freigebigen, 
der  viel  zu  verschenken  hat.  Entriicktheit, 
wie  man  sie  nur  ganz  gliickhaften  Sommer- 
abenden  dankt,  spricht  aus  dieser  Musik,  die 
mehr  noch  als  in  fruheren  Liedern  von  einer 
melodischen  Vollsaftigkeit  ist,  die  entziickt. 
Besieht  man  diese  Schopfungen  einzeln,  so 
erscheinen  die  vier  Lieder  nach  Konrad  Ferdi- 
nand Meyer  formal  gebundener,  auch  groBer 
angelegt.  Die  »Alten  Weisen «  sind  eher  rhap- 
sodisch  gesetzt,  wenn  auch  hier,  wie  z.  B.  in 
dem  unsagbar  lieblichen  »Du  milchjunger 
Knabe«  ein  richtiges,  strenggeformtes  Lied- 
chen  entstand.  Beriihrungen  mit  fruherem, 
vor  allem  mit  der  aus  tiefsten  seelischen  Griin- 
den  tonenden  Musik  der  » Roman tischen  Kan- 
tate«,  sind  spiirbar.  Mit  ihr  haben  die  Lieder 
auch  die  grofie  Schwierigkeit,  richtig  gestaltet 
zu  werden,  gemeinsam.  Es  wird  dem  Sanger, 
der  Sangerin  hier  deshalb  so  schwer  sein,  sich 
hinzugeben,  weil  die  Melodik,  dieses  echt 
Pfitznersche   Pathos    so    abseits  vertrauter 
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Klangseligkeit  liegt.  Diese  Musik  wird  von 
vielen  falschlich  sprode  genannt.  Sie  ist  es 
nicht.  Ihre  Schwingungen  gelangen  bloB  an 
anderen  Flachen  zu  uns,  wie  sie  auch  von 
anderswoher  zu  erklingen  scheinen.  Der 
Kiinstler,  der  sich  in  ihnen  wiederfinden  will, 
und  nur  der  darf  als  wahrer  Interpret  gelten, 
muB  versuchen,  sich  von  vielem  loszulosen. 
Der  Sanger,  der  die  Lyrik  Hans  Pfitzners  erfaBt, 
muB  fast  mehr  mit  dem  Herzen  singen  als 
mit  dem  Kehlkopf .  Dann  aber  schlieBt  sich  ein 
Quell  innerer  Reinheit  auf,  eine  wirklich  von 
innen  her  leuchtende  Musik  ertont,  traumhaft, 
sehnsuchtsschwer,  neu  und  oftmals  jenseitig. 

Cari  Johann  Perl 

PAUL  HINDEMITH:  Lieder,  op.  18.  Verlag: 
B.  Schotts  Sohne,  Mainz. 
Eigentlich  sind  diese  Lieder  eine  Enttauschung, 
trotzdem  immer  die  Blitze  eines  genialischen 
Konnens  hervcrleuchten.  Es  ist  schwer  zu 
sagen,  wo  nun  schlieBlich  der  Mangel  dieser 
Lieder  liegt.  Ist  die  Stimmung  zu  sehr  aus- 
geschopft,  so  daB  das  Wort  an  Prazision  ver- 
liert;  sind  es  die  teilweise  zu  durchgeistigten 
Texte,  die  durch  die  Musik  noch  unklarer 
werden,  anstatt  den  Kern  der  Poesie  durch 
die  Vertonung  heraus  zu  schalen?  Es  bleibt 
etwas  Unbefriedigtes  zuriick:  ein  Suchen  nach 
Einfachheit,  die  Hindemith  in  anderen  Werken 
doch  im  hochsten  MaBe  erreicht  hat.  Mir  ist 
es,  wenn  ich  diese  Lieder  durchspiele,  als 
ginge  ich  durch  eine  Wiiste  und  suchte  ver- 
durstend  eine  Oase.  (Man  ist  wohl  nicht  »un- 
modern«,  wenn  man  den  Namen  Hugo  Wolf 
ausspricht  und  man  wird  wohl  nicht  als  »Kit- 
schier«  verschrien  werden,  wenn  man  an  einige 
MaWer-Lieder  erinnert.)  Es  fehlt  eben  hier  das 
»Bekenntnis«,  es  fehlt  die  »Innerlichkeit«; 
warum  muB  ein  im  Grunde  so  gerader  und 
schlichter  Charakter  wie  Hindemith  sich  Texte 
von  Trakl  und  der  Lasker-Schiiler  oder  ahn- 
lichen  Poeten  aussuchen,  um  seinen  Liedern 
einen  Rahmen  zu  geben?  »Ich  blies  dir  arge 
Wolken  von  der  Stirn  und  tat  ihr  blau«  (?), 
oder  »0,  lunare  Visionen.  Eingetaucht  in  Gas- 
laternen,  Blendekreise  schuttelt  s  ch  die  Seele. 
Das  Gefiihl  perlt  Wasser  wie  von  Enten- 
f edern  « ? !  MuB  das  sein  ?  Ist  das  «modern  «  ?  — 
Nein,  mich  will  es  diinken:  es  ist  Spekulation 
auf  die  Dummheit  des  Publikums.  Was  es 
nicht  versteht,  findet  es  schon.  Je  weniger 
die  Menschen  etwas  verstehen,  desto  mehr 
klatschen  sie.  Das  ist  »PapierwShrung«  in  der 
Musik ;  —  wir  miissen  auch  da  noch  zur  wert- 
bestandigen  Goldwahrung  kommen. 
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N.  MEDTNER:  Sechs  Gedichte  von  A.  Pusch- 
kin.  Gesang  und  Klavier,  op.  36.  Verlag:  Jul. 
Heinr.  Zimmermann,  Leipzig-Berlin. 
Medtner  scheint  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht 
zu  haben,  keinesfalls  »modern«  zu  sein.  Es  ist 
erfreulich  zu  sehen,  daB  hier  Lieder  geschaffen 
sind,  die  ohne  die  Mittel  eines  Brahms  oder 
Hugo  Wolf  zu  iibersteigen  dennoch  von  einer 
starken  Personlichkeit  sprechen.  Teilweise 
sind  sie  etwas  weichlich  —  doch  mag  das 
an  der  russischen  Abstammung  Medtners 
liegen,  in  der  die  Melancholie  des  Ostens  mit 
»west-6stlicher «  Sentimentalitat  gepaart  ist. 
Jedenfalls  fiir  Konzert  und  Haus  eine  schone 
Bereicherung  des  Repertoires.  Ernst  Viebig 

PAUL  KLETZKI:  Streichquartett,  op.  1,  a-moll 
fiir  2  Violinen,  Bratsche  und  Violoncello. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Es  ist  ein  sehr  erfreuliches  Zeichen  unseres 
Musiklebens,  daB  die  Produktion  an  Kammer- 
musikwerken  in  letzter  Zeit  auffallend  reich 
ist.  Und  zwar  nicht  nur  in  bezug  auf  Quanti- 
tat.  Beziiglich  ihrer  Qualitatsind  sie  ja  —  schon 
aus  dem  personlichen  Standpunkt  des  Beur- 
teilers  —  ziemlich  verschieden.  Aber  fast  alle 
bewegen  sich  auf  einem  verhaltnismaBig  hohen 
Niveau,  besonders  was  die  Beherrschung  des 
Stoffes  und  der  Kunstgattung  in  jeder  Weise 
anbelangt.  Die  Verschiedenheiten  ergeben 
sich  hauptsachlich  aus  den  Unterschieden  des 
thematischen  Materials  selbst,  aus  seiner  per- 
sonlichen Differenziertheit,  aus  der  GroBe  und 
Bedeutung  der  Invention,  denen  es  sein  Ent- 
stehen  verdankt.  Von  diesem  Standpunkt  aus 
verdient  das  obige  Werk  an  erster  Stelle  ge- 
nannt  zu  werden.  Eine  pragnante,  bedeutende 
thematische  Erfindung  ist  darin  mit  ausge- 
zeichne  er  Arbeit  verbunden.  Es  will  nicht 
besonders  originell  und  neutonerisch  sein, 
aber  es  ist  natiirlich  und  personlich.  Um  ganz 
kurz  zu  bleiben,  sei  nur  an  das  edle  Thema 
des  zweiten  Satzes,  sowie  an  das  prickelnde,  in 
seinem  zweiten  Teile  auBerst  grazios  wirkende 
Hauptthema  des  dritten  Satzes  hingewiesen.  J  e 
mehr  man  zu  sagen  hat,  um  so  einfacher 
kann  man  es  tun.  Das  beweisen  die  in  dem 
Werk  oft,  aber  in  richtigster  Klangwirkung 
angebrachten  Unisonostellen. 

JOHANNES  WEYRAUCH:  Streichquartett  in 
einem  Satze,  op.  6.  Verlag:  Fr.  Kistner, Leipzig. 
Dem  Werk  ist  das  Motto  von  Silesius  bei- 
gegeben:  »Nur  wer  Gewalt  kann  iiben,  dem 
wird  die  Tur  des  Himmels  auf getrieben ! «  Das 
bedeutet  ein  bestimmtes  Programm,  oder  doch 


wenigstens  eine  Intention,  eine  Einstellung. 
Dieser  ist  der  Verfasser  in  jeder  Weise  gerecht 
geworden,  weniger  durch  die  Tonsprache 
selbst,  deren  »klingende  Atonalitat«  uns  nicht 
mehr  fremd  sein  kann,  sondern  vielmehr  durch 
den  leidenschaftlichen,  etwas  zerkliifteten, 
rhapsodischsn  Aufbau  des  Satzes.  —  Um  auf 
das  Geleitwort  zuriickzukommen:  es  ist  aller- 
dings  mehr  Gewalt  ais  Himmel  in  dem  Werk 
zu  finden.  Der  sehr  gewaltsame  SchluBakkord 
laBt  auch  darauf  schlieBen,  daB  die  Himmels- 
tiire  vorlaufig  noch  zugeblieben  ist.  Ware  es 
nicht  vielleicht  angebracht,  auch  mal  mit 
etwas  anderem  als  mit  Gewalt  an  dieser  Tiire 
zu  pochen? 

REINHOLD  LAQUAI:  Streichtrio  G-dur  fiir 
Violine,  Viola  und  Violoncell.  Verlag:  Gebr. 
Hug  &  Co.,  Leipzig  und  Ziirich. 
Die  auBerste  Einschrankung  an  Mitteln  und 
daher  eine  der  schwierigsten  Aufgaben  bietet 
der  dreistimmige  Satz.  Natiirlich  wird  oft 
durch  Doppelgriffe  eine  Mehr  timmigkeit  und 
dadurch  die  erwiinschte  reichere  Klangwir- 
kung erzielt,  aber  in  der  Hauptsache  muB  man 
auf  die  karge  Dreistimmigkeit  eingestellt  sein. 
Diese  so  auszugestalten,  daB  sie  nie  diirftig 
erscheint,  ist  die  groBe  Kunst,  die  man  dem 
Verfasser  des  obigen  Werkes  auch  nicht  ab- 
sprechen  kann.  Er  bemiiht  sich  redlich,  den 
einfachen  dreistimmigen  Satz  auf  das  Ganz- 
tonsystem  und  dariiber  hinaus  etwas  auf  das 
Atonale  zu  stellen,  wobei  minche  Gewalt- 
samkeiten  unterlaufen  und  der  natiirliche 
FluB  manchmal  gehemmt  wird.  Die  besten 
Erfolge  und  die  reizendsten  Klangwirkungen 
ergeben  sich  im  Variationenteil  des  letzten 
Satzes. 

EGON  KORNAUTH:  Sonate  fiir  Klarinette 
und  Klavier,  op.  5.  Verlag:  Jul.  Heinr.  Zim- 
mermann, Leipzig  und  Berlin. 

Der  Verfasser  hat  eine  klare,  natiirliche,  flie- 
Bende  Tonsprache.  Sie  ist  allerdings  nicht  sehr 
bedeutend,  stromt  und  platschert  unbekiim- 
mert  und  unaufhaltsam,  manchmal  an  ganz 
hubschen  Gestaden  vorbei.  Aber  aus  dem 
groBen  Wertunterschied  zwischen  Invention 
und  Arbeit,  wobei  letztere  weitaus  hoher  steht, 
ergibt  sich  das  Resultat:  Diese  Musik  ist 
stellenweise  zu  flussig,  manchmal  sogar  »uber- 
fliissig  «.  E.  J.  Kerntler 

ADOLF  BUSCH:  Sonate  in  G-dur  fiir  Violine 
und  Klavier,  op.  21.  Verlag:  Breitkopf  &  Kar- 
tel, Leipzig. 
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Auch  dieses  Werk,  echt  und  gerade  empfun- 
den,  zeigt  wie  das  benachbarte  Violinkonzert 
die  innige  Verwachsenheit  Buschs  mit  Regers 
Kunst  und  Empfindungswelt.  Sowohl  der  erste 
Satz,  in  neubachischem  Geist,  als  der  zweite, 
der  Frommigkeit  und  Andacht  atmet,  schopfen 
aus  dem  Reservoir  des  groBen  Vorbildes,  das 
viele  Mitlaufer  und  NutznieBer,  aber  wenig 
tiefere  Kenner  und  Deuter  findet.  Ob  hier 
bedeutsamere  schopferische  Ergebnisse  im 
Werden  sind,  laBt  sich  noch  nicht  erweisen. 
Jedenfalls  istBusch  im  ganzen  klarer,  fliissiger 
und  auch  weniger  barock. 

FERRUCCIO  BUSONI:  D  ivertimento  fiir  Flote 
und  klein?s  Orchester,  op.  52.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leip  ig. 

Durchsichtig  geformt,  ohne  sich  in  Gefallig- 
keiten  zu  verlieren,  sinfonisch  unterbaut, 
ohne  dem  zarten  Pastell  der  Flote  zuviel  zu- 
zumuten,  ist  das  Werk  ein  wertvolles  Novum 
der  Kammermusikliteratur  fiir  Flote,  die  von 
den  Komponisten  gern  mit  Unterhaltungs- 
oder  Virtuosenzierat  bedacht  wird.  Reflexe 
und  spekulative  Befiugelungen,  in  der  kiihlen 
und  luziden  Art  Busonis  gesetzt,  fehlen  auch 
hier  nicht. 

PAUL  MULLER:  Sonate  in  B-dur  fiir  Vio- 
line  und  Klavier,  op.  5.  Verlag:  Gebriider  Hug 
&  Co.,  Leipzig  und  Ziirich. 

Das  an  klassischem  Stil  genahrte  dreisatzige 
Werk  zeichnet  sich  durch  gesunde,  etwas 
herbe  Empfindung  und  soliden  Aufbau  aus, 
ohne  starkere  individuelle  Pfade  zu  beschrei- 
ten.  Die  Sphare,  in  der  es  sich  bewegt,  laBt 
sich  etwa  mit  den  Namen  Pfitzner-Brahms 
umschreiben.  Ernst  und  handwerkliche  Tiich- 
tigkeit  lassen  Hoffnungen  fiir  spater  offen. 

M.  Broesike-Schoen 

E.  FALTIS:  Sonate  d-molt  fiir  Violine  und 
Klavier,  op.  6.  Verlag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Diese  Sonate  verrat  allenthalben  eine  eigene 
Physiognomie  und  ragt  uber  viele  andere 
Werke  heraus.  Zwar  behandelt  der  Verfasser 
die  Form  sehr  frei,  aber  er  vernachlassigt  sie 
doch  nicht  ganz,  wenn  er  auch  weniger  Wert 
auf  einheitlichere  Geschlossenheit  seinerSatze 
legt  als  auf  Reichtum  der  wechselnden  Stim- 
mungen.  Diesen  gibt  er  so  riickhaltlos  nach, 
daB  er  nicht  nur  die  Taktart  und  das  ZeitmaB 
innerhalb  eines  Satzes  Mufig  wechselt,  son- 
dern  sogar  im  zweiten  Satz  Doppeltaktarten  3/4 
und  4/i  bez.  in  reizvoller  Umformung  l/,  und 
3/4  vorschreibt  und  im  dritten  Satze  */4  und  2/4 
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notiert.  Ich  bin  zwar  der  Ansicht,  daB  ein 
Tonsetzer  sich  bestreben  muB,  das,  was  er 
zu  sagen  hat,  ohne  solche  immerhin  ge- 
kiinstelte  Mittel  auszudriicken.  Aber  da  Faltis 
wirklich  etwas  zu  sagen  hat,  nimmt  man  diese 
Absonderlichkeiten  gern  in  Kauf.  Den  zweiten 
Satz  halte  ich  fiir  den  wertvollsten  der  Sonate, 
die  im  ganzen  durch  eine  iiberaus  eindring- 
liche  Tonsprache  besticht  und  gegen  Ende  so 
ernsthaft  in  ihrer  Leidenschaft  wird,  daB  die 
Einfiigung  des  »Dies  irae«  verstandlich  er- 
scheint.  Natiirlicher-  aber  nicht  erfreulicher- 
weise  ist  die  Sonate  nur  auf  die  Wiedergabe 
durch  vollwertige  Kiinstler  berechnet.  Moch- 
ten  doch  unsere  Komponisten  bedenken,  daB 
wir  bei  unserer  Verarmung  jetzt  mehr  denn 
je  Musik  brauchen,  die  auch  von  Liebhabern 
gespielt  werden  kann.  F.  A.  Geifiler 

ADOLF  BUSCH:  Fantasie  uber  Joh.  Seb. 
Bachs  Rezitativ  aus  der  Matthdus-Passion 
»Mein  Gott,  warum  hast  du  mich  verlassen«, 
und  den  Choral  »Aus  tiefer  Not  schrei  ich  zu 
dir«,  fiir  Orgel,  op.  19.  Verlag:  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig. 

Ein  Orgelwerk  groBten  Stils  und  ein  tapferes 
Stiick  Musik!  Ein  Werk,  um  dessenwillen  es 
sich  wieder  einmal  lohnt,  die  Orgel  zu  spielen. 
Busch  hat  das  Bachsche  Rezitativ  aus  der 
Matthaus-Passion  als  heiliges,  uber  die  Zeiten 
ragendes  Symbol  der  Verlassenheit  in  den 
Mittelpunkt  seiner  Schopfung  gestellt  und  ihm 
mit  seiner  Musik  einen  so  gewaltigen  Rahmen 
gegeben,  daB  man  es  als  seinem  Werke  zu- 
gehorig  empfinden  muB.  Die  Komposition 
gliedert  sich  formal  in  die  eigentliche  Fan- 
tasie, die  das  Bachsche  Rezitativ  umschlieBt, 
Variationen  uber  den  phrygischen  Choral » Aus 
tiefer  Not«  und  eine  rassige  Fuge,  die  ihre 
Kronung  in  dem  ZusammenschluB  aller 
Themen  findet.  Erstaunlich  ist  die  spielende 
Beherrschung  der  polyphonen  Satztechnik. 
Dabei  ist  alles  »gewachsen«  und  nicht  kon- 
struiert,  wie  iiberhaupt  das  ganze  etwa  halb- 
stiindige  Werk  von  einem  gewaltigen  Atem 
durchgliiht  wird.  Die  Tonsprache  Buschs,  der 
Regerschen  nahestehend,  aber  nirgendwo 
eigenen  Wuchs  verleugnend,  macht  dem 
Horer  das  Eindringen  nicht  leicht.  Man  wird 
die  Fantasie  erst  nach  ofterem  Horen  ver- 
stehen  und  wiirdigen  konnen.  Ohne  Zweifel 
aber  handelt  es  sich  hier  um  ein  Werk,  das 
in  seinem  tiefen  Ernst  und  in  seinem  Seelen- 
adel  berufen  ist,  die  Reihe  der  groBen  Kunst- 
werke  seines  Gebietes  fortzusetzen. 

Fritz  Heitmann 
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FRITZ  MULLER-REHRM  ANN :  Op.  6:  Fiinf 
lyrische  Klavierstiicke.  Op.  12 :  Kleine  Suite 
fiir  Klavier  zu  vier  Hdnden.  Miinchen,  Selbst- 
verlag. 

Das  Unerfreuliche  und  Unerschrockene  des 
akkordischen,  oftmals  gewalttatigen  Experi- 
mentierens  macht  diese  Kompositionen  in 
erster  Linie  auffallig.  Ihr  Klangergebnis  ist 
wenig  behaglich,  riihrt  auch  vom  einigermaBen 
ungefiigen  und  unzweckmaBigen  Klaviersatze 
her.  Die  eigentliche  Erfindung  aller  Stiicke, 
vorwiegend  doch  nur  homophon  trotz  allerlei 
figuralen  Spielwerkes,  ist  recht  mager  ausge- 
fallen.  Das  gilt  von  der  vierhandigen  Reihe 
und  ihrer  Absonderlichkeit  zumeist. 

FRITZ  FALLERT:  Praludium,  Fuge  und 
Choral  fiir  Klavier.  Kommissionsverlag:  Gebr. 
Hug  &  Co.,  Ziirich  und  Leipzig. 
Ein  wirksames,  Fahigkeiten  und  Besonder- 
heiten  der  Klaviertechnik  ausnutzendes  Werk, 
das  —  inhaltlich  eine  Totenklage  darstellend 

—  von  einem  ahnlich  betitelten  Werke  Cesar 
Francks  nicht  unbeeinfluBt  geblieben  ist  und 

—  in  gleichem  Sinne  —  in  der  freiheitlichen 
Ausnutzung  der  gewahlten  Formen  angenehm 
auffallt,  auf  der  Basis  einer  neuzeitlich  kiihnen 
Harmonik,  die  aber  alles  Problematische  und 
das  planlose  Kreuz  und  Quer  umgeht. 

HARRY  HODGE-.Klavierwerke.  ( S echs Stiicke.) 
Verlag:  Breitkopf  und  Hartel,  Leipzig. 
Das  sind  Kompositionen  —  in  einem  Falle 
handelt  es  sich  auch  um  eine  Bach-Transkrip- 
tion  (aus  einer  Cellosuite)  —  eines  anschei- 
nend  tiichtigen  Klavierspielers  und  sie  sind  fiir 
fertige  Techniker  auch  berechnet.  Sie  zeigen 
auch  allerlei  Belesenheit  und  ein  solides  An- 
passungsvermogen  an  Vorbilder  alteren  Da- 
tums,  an  Bach-Kultur  und  an  die  Art  ge- 
wandter  Transkriptoren.  Die  Inspiration  gibt 
sich  allerorten  einigermaBen  niichtern,  und 
das  technische  Problem  entscheidet  allemal 
uber  Weg  und  Weise,  wie  z.  B.  in  dem  Walzer 
mit  seinen  iiberwiegenden  Sextenparallelen; 
oder  in  dem  immerhin  ausgiebigeren  Varia- 
tionenheft. 

MOZART-BUSONI:  Fantasie  (f-moll)  fiir 
eine  Orgelwalze  — fiir  zwei  Klaviere  von  Fer- 
ruccio  Busoni.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig. 


Mit  dieser  Bearbeitung  eines  Mozart-Werkes, 
das  allenfalls  die  Vierhandigspieler  auf  einem 
Instrument  gern  vornehmen  oder  die  Orga- 
nisten,  die  eine  Bearbeitung  vorziehen,  will 
Busoni  ein  Programm  vervollstandigen,  in 
dessen  Mitte  eben  diese  Fantasie  und  ein 
Duettino  Mozarts  stehen,  am  Anfang  und 
Ende  aber  Busonis  Improvisation  iiber  ein 
Bachsches  Chorallied  und  Busonis  zwei- 
klavierige  Fantasia  contrapuntistica;  alles 
fiir  zwei  Klaviere.  Diese  Fantasieiibersetzung 
ist  nicht  nur  geistvoll  und  vorbildlich  in  der 
Art,  wie  beide  Hande  beider  Spieler  selb- 
standig  und  am  Thematischen  teilnehmend 
beschaftigt  werden;  sie  ist  auch  belehrend  fiir 
das  Verstandnis  und  fiir  den  Vortrag  beider 
Hande  am  gleichen  Thema,  und  bedeutsam 
fiir  die  Moglichkeiten  Busonis,  Farbe  in  das 
Fugentechnische  und  die  figurale  Mannig- 
faltigkeit  zu  tragen.  Ihn  selbst  belehrend  am 
'  Fliigel  zu  wissen,  wiirde  den  Reiz  der  Dar- 
stellung  natiirlich  aufs  hochste  steigern. 

HEINRICH  RIETSCH:  Sechs  Klavierstiicke, 
op.  30.  Verlag:  C.  F.  Kahnt,  Leipzig. 
Trotz  jener  Opuszahl  —  es  ist  nicht  viel,  was 
man  von  dem  gelehrten  Musiker,  der  das  Ge- 
biet  vom  Mannerchore  an  bis  zur  Oper  bebaut 
hat,  in  der  groBen  Off entlichkeit  kennt.  In  die 
Breite  ist  er  vielleicht  nur  mit  einem  Lands- 
knechtchore  gekommen  und  mit  zwei  wert- 
vollen  Biichern  iiber  Musik,  deren  eines  ein 
Jahrhundertende  besonders  »harmonisch«  be- 
leuchtet.  An  den  Titeln  dieser  Klavierstiicke, 
die  mehr  auf  ein  reiches  kindliches  Verstehen 
gerichtet  sind,  konnte  man  riickschauende 
Absichten  vermuten.  Sie  ergeben  sich  selbst 
aus  der  ganzen  Konzeption  des  Musikalischen, 
ihrem  Klange  ganz  aus  der  Tiefe  musika- 
lischen Seins.  Nur  die  Akkordik  und  ihre 
prachtvolle  Ausnutzung  im  kleinen  Rahmen, 
der  feine  Formenbau  und  die  zierliche  figurale 
Fiille,  die  alles  das  steigert  und  eindringlich 
macht,  weisen  auf  hohere  Absichten  und 
dokumentieren  einen  kultivierten  Geschmack, 
wie  er  in  so  kleiner  Form  selten  so  vielgestaltig 
angetroffen  wird.  Die  Stiicke  sind  reizvoll  und 
von  poetischem  Hauche  umwittert,  sie  ent- 
stammen  dem  Urboden  der  Musik  und  werden 
besonders  nachhaltig  erfreuen,  wo  auch  die 
Intelligenz  zu  Hause  ist.  Nur  glaube  man  nicht, 
daB  die  Stiicke,  da  wo  sie  zierlich  sich  ranken, 
allzu  leicht  auszufiihren  sind.  Wilhelm  Zinne 
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OPER 

BERLIN:  Die  Tatenlosigkeit  der  drei 
Berliner  Opernhauser  dauert  an,  einiger- 
maflen  entschuldigt  durch  die  Ungunst  der 
Zeiten.  Die  hochste  Kraftleistung  beschrankte 
sich  auf  etliche  Neueinstudierungen.  Die 
Staatsoper  brachte  Offenbachs  »Hoffmanns 
Erzahlungen«  heraus,  mit  neuer,  stimmungs- 
voller  Ausstattung  von  Aravantinos.  Das  Aus- 
zeichnende  dieser  Auffiihrung  im  musika- 
Hschen  Teil  bestand  in  der  Beseitigung  der 
uberlieferten  Striche,  so  daB  man  zum  ersten 
Male  Offenbachs  Partitur  vollstandig  zu  horen 
bekam.  Die  Oper  dauert  so  zwar  sehr  lange,  ge- 
winnt  aber  eine  Reihe  reizvoller,  mit  Unrecht 
vergessener  Stiicke.  Der  Vorziiglichkeit  des 
orchestralen  Teils  unter  Erich  Kleibers  an- 
feuernder  Leitung  entsprach  die  gesangliche 
Leistung  nur  zum  Teil.  —  Die  Volksoper  hat 
viel  Mtihe  gesetzt  an  den  neueinstudierten 
Verdischen  »Maskenball«.  Mit  Melanie  Kurt, 
Henrik  Appels,  Adolf  Perman,  Ida  Harth  zur 
Nieden  in  den  Hauptrollen  kam  eine  Auffiih- 
rung zustande,  die  durch  hohes  gesangliches 
Niveau  angenehm  iiberraschte.  Vom  Diri- 
gentenpult  gingen  Impulse  iiberlegener  kiinst- 
lerischer  Kraft  aus,  die  auf  Orchester  und 
Biihne  gleichermaBen  ausstrahlten.  Der  neue 
Kapellmeister  Eugen  Szenkar  hat  sich  mit 
dieser  Leistung  vollwertig  beglaubigt.  —  Die 
Kammeroper  im  Brahms-Saal  hatte  zur  Er- 
offnung  Pergolesis  »La  Serva  Padrona«  ver- 
heiBen,  muflte  aber  in  letzter  Stunde  dies 
Meisterstiickchen  der  Buffokunst  durch  ein 
weniger  anspruchsvolles  Biedermeierlustspiel 
»Onkel  Tobias«  zu  hiibscher  altvaterischer 
Musik  von  Weigl  ersetzen.  Die  beliebten  »  Haus- 
komodien«  von  Erich  Fischer  werden  hier 
gepflegt,  so  auch  in  dem  » Roman  in  der 
Waschkiiche«  mit  Musik  von  Dittersdorf. 
Daneben  aber  will  man  sich  um  klassische 
Spieloper  und  Operette  bemiihen,  und  eine 
sorgfaltig  vorbereitete,  sehr  lustige,  lebhafte 
und  gesanglich  achtbare  Wiedergabe  von 
Offenbachs  reizendem  Operchen  »Das  Mad- 
chen  von  Elizondo«  zeigte,  daB  auch  in  be- 
scheidener  szenischer  Aufmachung  ersprieB- 
liche  Leistungen  moglich  sind. 

Hugo  Leichtentritt 

^yACHEN:  Seit  Francesco  Sioli  hier  Inten- 
XjLdant  ist,  haben  wir  eine  wirkliche  Opern- 
kultur.  Mit  groBter  Sorgfalt  wird  der  Spiel- 
plan  aufgestellt,  der  auch  da,  wo  dem  Ge- 


schmack  der  Menge  und  den  Anforderungen 
der  Kasse  nachgegeben  werden  muB  (ganz 
ohne  das  kommt  kein  Theater  aus),  seine 
Haltung  und  Wiirde  zu  wahren  versteht. 
Dieser  Zustand  besteht  nun  im  dritten  Jahre, 
das  Publikum  hat  sich  iiberraschend  gut  da- 
mit  abgefunden  und  der  Theaterbetrieb  fahrt 
so  gut  damit,  daB  in  diesem  Jahre  eine  fiinfte 
und  schlieBlich  eine  sechste  Stammplatzserie 
eingeschoben  werden  konnte.  Es  geht  also 
auch  ohne  Schund,  selbst  unter  den  schwierigen 
Verhaltnissen  der  Provinz,  wo  nicht  die  Stars, 
sondern  das  Werk  die  Menschen  zum  Theater 
ziehen  muB.  Die  erste  Neuheit  der  Spielzeit 
war  StrauB'  »Elektra«.  DaB  sie  spat  kommt, 
mag  als  Zeichen  gelten,  daB  man  es  sich  friiher, 
als  diese  Oper  neu  war,  hier  sehr  bequem  ge- 
macht  hat.  In  Valentine  Rostin  besitzen  wir 
eine  Vertreterin  der  Titelpartie,  um  die  uns 
bedeutendere  Biihnen  beneiden  durfen.  —  In 
einer  Neuinszenierung  des  »Fidelio«  iibernahm 
der  Intendant  Sioli  selber  die  Spielleitung.  Er 
schob  die  Tradition  beiseite,  ging  auf  die 
Quellen  der  Musik  zuriick  und  zog  seine  im 
Schauspiel  erprobte  Fahigkeit,  die  Einzel- 
heiten  der  Darstellung  zu  iiberwachen,  heran, 
um  eine  fast  naturalistisch  anmutende  Ober- 
einstimmung  zwischen  szenischem  und  mu- 
sikalischem  Geschehen  zu  erzielen.  Auf  lieb- 
gewonnene  Behaglichkeiten,  namentlich  der 
ersten  Szene,  muBten  die  Zuschauer  zugunsten 
einer  wesentlichen  Auslegung,  die  einen  wohl, 
die  anderen  iibel,  verzichten.  Bei  Erich  Orth- 
mann,  dem  Leiter  dieser  wie  der  vorher  ge- 
nannlen  Vorstellung  erleben  wir  eine  immer 
reichere  Entfaltung  seiner  Fiihrerfahigkeiten. 
Hier  sitzt  ein  Mann  am  Pult,  der  weiB,  was  er 
will,  dessen  Energie  sich  bis  in  den  letzten 
Winkel  der  Biihne  und  des  Orchesters  Geltung 
verschafft.  Eine  Neueinstudierung  von  »Fi- 
garos  Hochzeit«  darf  in  ihrem  Gelingen  als 
Gesamtleistung  wohl  als  der  Gipfelpunkt  von 
Orthmanns  bisheriger  Tatigkeit  gelten.  Wie 
hier  auch  bescheidenere  Krafte  zu  relativen 
Hochstleistungen  emporgesteigert  wurden,  ist 
staunenswert.  Der  Oberspielleiter  W.  Aron, 
selbst  ein  Musiker  mit  Verstandnis  und  Sinn 
fiir  musikalischen  Stil  und  seine  szenische 
Formung,  hat  hier  griindliche  Arbeit  geleistet, 
zu  der  Anke  Oldenburgers  mit  dem  Symbo- 
listischen  leicht  spielende  Biihnenbilder  den 
passenden  Hintergrund  abgaben.  —  Ein  Ver- 
such,  »Rienzi«  von  den  schlimmsten  Zeichen 
seiner  Entstehungszeit  zu  befreien,  brachte 
zwar  auBeren  Erfolg,  konnte  jedoch  kiinst- 
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lerisch  nicht  iiberzeugen. — Die  Spieloper  ist 
bei  Friedrich  Herzfeld  und  Hanns  Friederici 
in  guten  Handen.  —  Wir  erwarten  an  Ur- 
auffuhrungen:  Malipiero:  Sette  canzoni,  Dar- 
gomijschskij:  Der  steinerne  Gast  (deutsche  Ur- 
auffiihrung),  Paul  Zschorlich:  Ahasver. 

W.  Kemp 

BASEL:  Mit  der  erfolgreichen  Urauffuh- 
rung  der  Oper  »Der  Taugenichts«  von 
Georg  Haeser  beschloB  die  Basler  Biihne  ihre 
im  allgemeinen  sehr  anerkennenswerte  Jahres- 
arbeit.  Haeser,  der  sich  seinerzeit  durch  die 
Scheffel-Oper  »Hadlaub«  einen  Namen  be- 
sonders  im  Gebiete  volkstiimlicher  Kompo- 
sition  machte,  bebaut  auch  diesmal  die  ihm 
vertraute  Domane.  Nicht  ohne  sicheren  Blick 
fiir  das  Buhnenwirksame  schuf  er  aus  der  be- 
kannten  poetischen  Vorlage  einen  Operntext, 
der  ihm  neuerdings  erlaubte,  einzelne  Cha- 
rakterstiicke  vokaler  oder  instrumentaler  Na- 
tur zu  schaffen,  die  im  Zusammenhang  oder 
einzeln,  wie  das  prachtvolle  »Wanderlied 
Prager  Studenten «,  ihrer  Wirkung  stets  sicher 
sein  werden.  Daneben  allerdings  fesselt  das 
Opus  weder  durch  hinreiBenden  Zug  noch 
durch  besonders  packende  Tonsprache,  denn 
naiv,  allzu  naiv-romantische  Stimmung  ist 
noch  nie  urspriinglich  dramatisch  gewesen. 
Gottfried  Becker,  der  treffliche  musikalische 
Leiter,  die  guten  Krafte  unserer  Oper  und  nicht 
zuletzt  Oskar  Walterlin  als  feinsinniger  Spiel- 
leiter  sorgten  fiir  eine  den  Intentionen  des 
Komponisten  adaquate  Wiedergabe. 

Gebhard  Reiner 

BREMEN:  In  der  Oper  ist  man  seit  dem 
Ausstattungserfolg  der  StrauBschen  »Jo- 
sefs-Legende«  und  dem  kaum  verschleierten 
MiBerfolg  der  »Mareike  von  Nymwegen« 
d'Alberts  zur  bewahrten  alten  Schablone  eines 
»deutschen«  Opernspielplans  zuriickgekehrt, 
in  dem  auBer  Wagner  bekanntlich  fast  nur 
Franzosen  und  Italiener  das  Wort  ergreifen 
diirfen.  Im  lieblichen  Reigen  geben  sich  darin 
noch  immer  Mascagni  und  Leoncavallo  — 
dies  siamesische  Veristenpaar  —  Puccini  und 
Verdi,  Sankt  Thomas  und  seine  Mignon,  und 
vor  allem  Bizet  mit  »Carmen«  die  Hande.  Als 
deutsches  Zwischenspiel  gab  es  —  am  BuB- 
tage !  —  den  Parsifal,  in  dem  neben  dem  alt- 
bewahrten  Parsifal  Georg  Beckers  sich  eine  noch 
nicht  ausgereifte,innerlich  noch  unabgeklarte 
Kundry  (Margarethe  Maschmann)  und  der 
stimmbegabte  Ludwig  Hofmann  als  Gurnemanz 


und  Philipp  Kraus  als  etwas  sproder  Amfortas 
horen  lieBen.  Nach  dieser  BuBe  schwamm  man 
mit  Dohnanyi-Schnitzlers  weltlich-wienerisch 
musiziertem  und  getanztem  Schleier  der  Pier- 
rette  behaglich  im  siindigen,  siiBlich-tragischen 
Anatol-Takt  mit  dem  Wundertanzer  Irail  Ga- 
descow  als  Hauptattraktion  fiir  das  neue 
Damenpublikum.  Zu  erwahnen  ist  danach 
nur  noch  eine  Neueinstudierung  der  »Meister- 
singer«,  in  der  Theo  Thement  eine  gesanglich 
und  stimmlich  wohl  befriedigende,  aber  dar- 
stellerisch  und  geistig  etwas  handwerkerlich 
kleine  Verkorperung  des  Hans  Sachs  zutage 
forderte.|Neues  gab  es  weiter  nicht. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Hans  Gals  »Spiel  von  Gottern 
und  Menschen«,  das  sich  »Die  heilige 
Enten  betitelt,  erfreut  sich  eines  zwar  in 
seinem  Hauptmotiv  keineswegs  originellen, 
jedoch  ungewohnlich  klugen,  ja  witzigen  Li- 
brettos.  Die  Wahl  eines  so  echten  Komodien- 
stoffes  hatte  den  Komponisten  zur  Schopfung 
einer  ada.quaten  Komodienmusik  verpflichten 
sollen.  Dieser  Stilforderung  hat  er  aber  nur  an 
wenigen  Stellen,  vornehmlich  in  den  Szenen 
der  lustigen  Gotter,  entsprochen.  Im  ganzen 
lastet  seine  Partitur  zu  schwer  auf  dem  zier- 
lichen  Korper  der  Handlung,  gibt  sie  sich 
eher  als  wuchtige,  groBe,  denn  als  behende 
Spieloper.  Insbesondere  unterschlagt  ihre  allzu 
»moderne«,  also  auBerst  widerhaarige  Dekla- 
mation  dem  Horer  die  kecken  Pointen  des 
Textes.  Dieser  Mangel  beraubt  das  glanzend 
instrumentierte,  in  seinen  lyrischen  Partien 
recht  wohlklingende  Werk  der  wirklichen 
dramatischen  Schlagkraft.  Nichtsdestoweniger 
fand  es,  von  Julius  Pruwer  (als  Gast)  meister- 
lich  dirigiert,  vom  Intendanten  Heinrich  Tiet- 
jen  in  berauschende  exotische  Szenenpracht 
gekleidet,  von  Wilhelmine  Folkner  (Li),  Kari 
Rudow  (Mandarin),  Josef  Witt  (Kuli)  vor- 
trefflich  dargestellt  und  gesungen,  eine  sehr 
herzliche  Aufnahme.  Vor  und  nach  dieser 
Novitat  brachte  der  Spielplan  noch  als  ver- 
dienstliche  Neustudierungen  »Cosi  fan  tutte« 
(Ernst  Mehlich),  »Carmen«  (Felix  Wolfes) 
und  die  lange  Jahre  hindurch  schmerzlich 
entbehrte  »Ariadne  auf  Naxos«  (Heinrich 
Tietjen).  Dem  schonen  Werke  Richard  Strau- 
Bens  schuf  Tietjen  (der  sich  ihm  zugleich 
als  musikalischer  und  szenischer  Leiter  wid- 
mete)  ein  formvollendetes  Ensemble,  dem 
allerdings  stimmliche  Hochstleistungen  fehlten. 
In  den  Hauptrollen  waren  Violetta  da  Strozzi 
(Ariadne),  Fritz  Marks  (Bacchus),  Elisabeth 
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Ddnicke  (Zerbinetta),  Kari  August  Neumann 
(Harlekin)  und  Elli  Mirkow  (Komponist)  be- 
teiligt.  Erich  Freund 

BUKAREST:  Die  Staatsoper  brachte  vor 
drei  Wochen  zum  erstenmal  Wagners 
»Walkiire«  heraus.  Die  »Novitat«,  die  vom 
Direktor  Georgescu  personlich  einstudiert 
wurde,  hatte  unter  der  allzu  personlichen 
Auffassung  des  trefflichen  Dirigenten  so 
manches  zu  leiden.  Trotzdem  kann  die  Ge- 
samtleistung  als  beachtenswert  betrachtet 
werden,  auch  muB  man  den  willigen  rumani- 
schen  Sangern,  denen  der  Wagner-StU  noch 
ziemlich  fremd  ist,  Worte  des  Lobes  zollen. 

Egon  Franck 

DUSSELDORF:  Der  Kontrakt  mit  dem 
Intendanten  Willy  Becker  ist  bis  1930 
verlangert  worden.  Dadurch  ist  uns  zugleich 
ein  feinsinniger  Regisseur  gesichert.  Durch 
widrige  Umstande  steht  der  Spielplan  augen- 
blicklich  ziemlich  fest.  Erwahnenswert  sind 
die  groBtenteils  leider  verungliickten  Traviata, 
Tristan  und  Zauberfiote,  sowie  —  mit  ganz 
entziickenden  Biihnenbildern  —  Hansel  und 
Gretel.  Neuheiten  werden  versprochen,  hoffent- 
lich  aber  nicht  vergessen.       Cari  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  In  der  Intendanten- 
frage  und  der  damit  zusammenhangen- 
den,  jetzt  auch  offentlich  diskutierten  Frage 
einer  Neuordnung  der  Musikleitung  ist  bis 
jetzt  wenig  oder  nichts  geschehen.  Zwar 
munkelt  man  dies  und  das.  Doch  die,  die 
das  Heft  —  besser  gesagt  den  Umschlag  des 
Heftes  —  in  der  Hand  haben,  schweigen  sich 
aus.  Vermutlich  zaubern  sie  wieder.  Und 
eines  schonen  Morgens  sitzt  der  neugebackene 
Intendant  auf  seinem  Amtsstuhl.  (Bewahr' 
uns  vor  Gespenstern  und  Spuk!)  Der  Betrieb 
ist  inzwischen  weitergelaufen.  Er  zeitigte  nur 
eine  wertvolle  Neuleistung:  die  Erstauifiih- 
rung  der  » Jenufa«  von  Leos  Janacek.  Man 
hatte  uber  die  Vertonung  des  kraB  aufge- 
zogenen  Librettos  widerstrebendste  Urteile  er- 
fahren,  auch  den  Komponisten  bisher  nur 
dem  Namen  nach  gekannt.  Und  nun  hat  er 
uns  mit  seinem  20  Jahre  zuriickliegenden 
Werk  doch  tief  und  nachhaltig  beriihrt.  Seine 
Oper  ist  wahrhaftig  kein  Meisteiwerk,  aber 
ein  hochst  charaktervolles  Dokument  zeit- 
genossischer  Musikdramatik ,  vom  reinen 
Hauche  unbedingter  Ehrlichkeit  durchweht 
und  in  einfachen,  von  der  mahrisch-slowa- 
kischen  Volksmusik  mitinspirierten  Zungen 
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zu  Herzen  redend.  Die  Singstimmen  haben  in 
der  Partitur  das  Ubergewicht,  werden  durch 
vielfache  im  volkstiimlichen  Stoff  begriindete 
Wortwiederholungen  der  Melodisierung  fahig 
gemacht.  Es  entstehen  nicht  gerade  groBe, 
expansive  Gesangsbogen,  aber  doch  sehr  aus- 
drucksvolle,  gedrungene  Phrasen,  die  auch 
instrumentale  Verwertung  und  Abwandlung 
finden.  Im  iibrigen  beschrankt  sich  aber  das 
Orchester  hauptsachlich  auf  impressioni- 
stische  Untermalung,  mit  Hilfe  kurzer  und 
auBerordentlich  wandlungsfahiger  rhythmi- 
scher  Motive  und  einer  eigentumlichen, 
manchmal  etwas  ungelenk  aufgetragenen, 
aber  gerade  dadurch  wieder  stilgemSB  wirken- 
den  Instrumentalfarbe.  Es  ergeben  sich  fes- 
selnde  Parallelen  zum  Stil  des  Mussorgskij, 
den  iibrigens  Janacek  bei  der  Komposition 
der  »Jenufa«  noch  gar  nicht  gekannt  haben 
soli.  Freilich  bleibt  der  primitive  Russe  dem 
technisch  viel  geschulteren  Tschechen  gegen- 
iiber  doch  der  Starkere.  Aber  die  Vergleichs- 
moglichkeit  an  sich  ist  schon  ehrend  und  eine 
Stimme  von  Shnlicher,  aus  dem  Boden  ge- 
sogener  Wahrheit  und  Schlichtheit  in  dieser 
Zeit  der  Klangorgien  und  des  widersinnlichen, 
wurzellosen  Experimentierens  trostlich  zu 
horen.  Die  Auffiihrenden  zeigten  sich  denn 
auch  nachdriicklich  bemiiht,  die  Vorziige  der 
Oper  ins  rechte  Licht  zu  riicken.  Der  Maler 
Ludwig  Sievert  schuf  fiir  den  ersten  Akt 
(Mijhle  der  Burya)  eines  seiner  feinst  ge- 
tonten  und  dazu  praktischsten  Biihnenbilder. 
Ludwig  Rottenberg  brachte  in  seinem  Orchester 
die  zarten  und  die  frisch  1  uchtenden  Partien 
zu  entsprechendem  Klingen  und  wuBte  sich 
auch  dem  rhythmischen  Puls  aufs  beste  an- 
zupassen.  Waller  Briigmann  sorgte  als  Spiel- 
leiter  fiir  bunte  und  reich  belebte  Ensembles 
und  hatte  offenbar  unter  den  ihm  vom  Schau- 
spiel  her  gelaufigen  Anspriichen  auch  mit 
den  Solisten  gearbeitet.  Beatrice  Lauer-Kott- 
lar  iiberragte  sie  alle  und  gab  als  Ziehmutter 
Burya  dieser  Figur  stimmlich  und  nament- 
lich  darstellerisch  jenes  dramatische  Haupt- 
gewicht,  das  im  Titel  zugunsten  der  viel 
passiveren  »Ziehtochter«  Jenufa  verleugnet 
bzw.  unterschatzt  erscheint.  Emma  Holl 
pragte  gleichwohl  auch  dieser  sogenannten 
Heldin  starke  und  ergreifende  Ziige  auf  und 
fand  in  dem  Vertreter  der  fiihrenden  Manner- 
rolle  Adolf  Jaeger  einen  iiberraschend  voll- 
burtigen  Partner.  Das  Publikum  ehrte  das 
seit  langem  wieder  einmal  zutage  tretende 
Streben  nach  Niveau  und  schien  bei  aller 
Zuriickhaltung  gegeniiber  den  offenkundigen 
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Schwachen  des  Werkes  doch  auch  ein  wenig 
von  dessen  seelischen  Kraften  zu  verspiiren. 

Kari  Holl 

HAMBURG:  Mit  der  Leitung  Egon  Pol- 
laks,  des  lange  Entbehrten,  sind  am  Pulte 
der  Oper  ein  energischer,  zusammenfassender 
Wille  und  eine  Autoritat,  die  stets  gute  Zeichen 
verrichtet,  wieder  eingezogen.  Wiinschen  wir 
seinem  gewichtigen  Rate  nur  mehr  Moglich- 
keiten,  ihn  durchzusetzen  zugunsten  einer  Be- 
lebung  der  einformig  das  Bewahrte  und  Ein- 
tragliche  ausnutzenden  Spielplane.  »Boris  Go- 
dunoff«,  den  man  vorbereitet,  nimmt  wieder 
viel  Zeit;  des  Intendanten  Leopold  Sachses 
Neigung  fiir  die  Spieloper  redet,  in  VerheiBun- 
gen  vorlaufig,  aus  den  »Neugierigen  Frauen«, 
dem  »  Arlecchino  <<  Busonis  und  dem  Spiel- 
operchen  des  Gespenster-  Hoffmann  »Die 
lustigen  Musikanten «.  Wolfs  »Corregidor« 
wird,  kaum  »ohne  Miihe«,  die  einem  Sonder- 
zyklus  gebiihrende  Vierzahl  der  Auffiihrungen 
wohl  erreichen.  Der  hier  sehnsiichtig  begehrte 
Richard  Schubert  hat  die  Ansetzung  des 
»Tristan«  in  weihnachtlichen  Tagen  zuwege 
gebracht.  Und  der  Silvester  die  von  »Wiener 
Blut«,  einer  Operette  von  StrauB;  allerdings 
stofflich  fiir  den  schon  Todgeweihten  be- 
stimmt,  von  Adolf  Miiller  junior  (obwohl 
schon  damals  herangereift)  nach  StrauB- 
Motiven  geflickt,  geleimt  und  geschweiBt. 
Unbedingt  eines  groBen  Stadttheaters  nicht 
eben  wiirdig.  Man  denkt  mit  allerlei  Bangen  bei 
solchen  Verlegenheitsgriffen  an  die  kiinftigen 
Spielplansorgen,  wenn  die  alte  Biihne  erst  die 
neue  —  die  der  Volksoper  —  an  sich  reiBt 
(was  vom  i.  August  ab  geschehen  soli),  um 
dort  einem  Spielopern-»Bedarf «  zu  geniigen. 

Wilhelm  Zinne 

HELSINGFORS:  Armas  Launis:  Die  sieben 
Bruder.  (Eine  erste  finnische  komische 
Oper.)  Die  Opernproduktion  hat  in  Finnland 
erst  spat  begonnen,  scheint  aber  das  friiher 
Versaumte  durch  um  so  raschere  Entwick- 
lung  einzuholen.  Unter  den  finnischen  Opern- 
komponisten  nimmt  Armas  Launis  bis  jetzt 
unstreitig  die  hervorragendste  Stelle  ein.  Sein 
Erstlingswerk  »Die  sieben  Bruder «  gelangte 
Anfang  April  1913  im  Helsingforser  National- 
theater  zur  Erstauffiihrung  und  wurde  nun 
zehn  Jahre  darauf  in  vollstandig  umgearbei- 
teter  Fassung  zur  fiinfzigjahrigen  Jubelfeier 
der  ersten  Opernauffiihrung  in  finnischer 
Sprache  (»Lucia  di  Lammermoor«,  am  21.  No- 
vember 1873  in  Wiborg)  an  der  hiesigen,  seit- 


dem  aufgebliihten  finnischen  Oper  neu  in- 
szeniert  und  mit  groBem  Erfolg  aufgefiihrt.  — 
Den  Text  hat  der  Tonsetzer  dem  bekannten 
gleichnamigen  Roman  von  Aleksis  Kivi  ent- 
nommen  und  fast  ausschlieBlich  aus  den  darin 
enthaltenen  zahlreichen  Dialogen  zusammen- 
gestellt.  Diesem  in  seiner  Art  fiir  klassisch 
geltenden,  tief  poetischen  und  urwiichsig  hu- 
moristischen  Prosatext  schlieBt  sich  der  me- 
lodische  Stil  des  Werkes  aufs  engste  an.  Die 
ungezwungene  Deklamation  bewegt  sich  auf 
diatonischer  Grundlage,  mit  klarer  tonaler 
Gliederung  und  bei  geeigneter  Gelegenheit 
auch  stark  chromatisch  sich  farbend.  Von 
diesem  deklamatorischen  Grundstil  erhebt 
sich  die  melodische  Gestaltung  bei  jedem  sich 
darbietenden  AnlaBzu  ausdrucksvollem  Arioso, 
sowie  auch,  und  insbesondere  dem  Schlusse 
zu  mehrend,  zu  festgefiigten  musikalischen 
Gebilden,  die  dem  Ganzen  als  Stiitzpunkte 
und  zur  dramatischen  Steigerung  dienen.  Das 
Orchester  ist  meistens  durchsichtig  gehalten, 
damit  der  Gesang  und  die  Worte  zu  ihrem 
Recht  gelangen;  doch  sind  auch  selbstandige 
Instrumentalpartien  eingestreut,  die  die  Stim- 
mung  in  breiteren  Ziigen  untermalen.  Die 
wenigen  und  sparsam  verwendeten  Leitmo- 
tive  sind  charakteristisch  und  leicht  verstand- 
lich.  Fiir  den  Kenner  des  Romans  bietet  so- 
wohl  das  Vorspiel  als  ein  in  die  Mitte  einge- 
fiigtes  Intermezzo,  mit  Chor  hinter  dem  Vor- 
hang,  anregende  Ankniipfungspunkte.  —  Die 
Handlung  fiihrt  in  die  Mitte  des  vorigen  Jahr- 
hunderts,  ins  finnische  Bauernleben.  Die 
sieben  Bruder  haben  zu  Lebzeiten  der  Eltern 
ihre  Zeit  mit  Jagd  und  Schlagerei  verbracht; 
durch  den  plotzlichen  Todesfall  beider  Eltern 
ist  aber  die  Verantwortung  fiir  Haus  und  Hof 
auf  die  Sohne  iibergegangen.  An  jugendlicher 
Manneskraft  fehlt  es  nicht  (das  Alter  der 
Bruder  ist  von  25  bis  18  Jahre),  aber  auch 
eine  Hausfrau  ware  dringend  vonnoten.  Nun 
haben  die  meisten  der  Bruder  dasselbe  Nach- 
barmadchen  ins  Auge  gefaBt.  Bei  Klarlegung 
der  Sachlage  droht  eine  Keilerei  loszubrechen, 
die  durch  den  heriibertonenden  Gesang  des 
Madchens  sich  beschwichtigt  und  dem  Ent- 
schluB  Platz  macht,  die  Werbung  gemein- 
sam  vorzunehmen  und  dem  Madchen  die  Aus- 
wahl  zu  iiberlassen.  Das  Ergebnis  ist  aber  fiir 
alle  das  gleiche;  kein  Wunder,  da  der  Hof  ver- 
fallen  ist  und  die  Bruder  nicht  einmal  des 
Buchstabierens  kundig  sind.  Sie  entschlieBen 
sich  zur  Umkehr  und  wandern  allesamt  zum 
Kiister,  um  das  Lesen  zu  erlernen,  denn  nach 
finnischem  Brauch  und  Gesetz  darf  kein  des 
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Lesens  Unkundiger  ehelich  getraut  werden. 
Das  zweite  Biihnenbild  beginnt  mit  einer  kost- 
lichen  Schulszene  beim  Kiister,  der  mit  seiner 
Padagogik  bei  den  Starrkopfen  nicht  weit 
kommt.  Die  Bedrohung  mit  einer  Hungerkur, 
sowie  ein  derber  Spottgesang  voriiberziehen- 
der  Dorfburschen,  die  sich  fiir  Raufnieder- 
lagen  dadurch  rachen,  brechen  die  schon  hart 
gepriifte  Geduld  der  Bruder;  und  durch  das 
zerschlagene  Fenster  machen  sie  sich  auf  und 
davon,  um  das  Dorf  ganzlich  zu  verlassen  und 
im  Urwalde  sich  durch  Fischen  und  Jagen 
ungestort  zu  ernahren.  Die  Ankunft  in  der 
Abenddammerung  auf  dem  Bergessattel  mit 
weiter  Aussicht  auf  einen  schimmernden 
Waldsee  bildet  den  lyrischen  Ruhepunkt  der 
Oper.  Eine  sagenhafte  Erzahlung  vom  Berg- 
geist  und  der  von  ihm  irregefiihrten  und  ge- 
fangen  gehaltenen  »bleichen  Jungfrau«,  be- 
gleitet  von  unsichtbaren  sacht  vokalisieren- 
den  Chorstimmen,  wahrend  das  Dunkel  an- 
bricht,  wirkt  iiberaus  stimmungsvoll.  Darauf 
legen  sich  die  Bruder  zur  Ruhe,  bis  einer  von 
ihnen,  der  das  glimmende  Feuer  noch  schiiren 
will,  das  im  Widerschein  blinkende  Auge 
ihres  Pferdes  fiir  den  »einaugigen  Berggeist« 
halt  und  dann  alle  zusammen,  vom  Schlum- 
mer  aufgeschreckt,  den  Geist  beschworen  und 
schlieBlich  ihn  mit  gliihenden  Holzscheiten 
angreifen  wollen,  aber  plotzlich  ihr  Versehen 
einsehen.  Im  folgenden  Bilde  erhebt  sich  ein 
stattlich  gezimmertes  Haus  an  derselben 
Statte.  Das  Wild  ist  aber  wahrend  der  Jahre 
knapp  geworden  und  der  Branntwein,  den  sie 
im  selbstgebauten  Kessel  brennen,  hat  zuviel 
vom  Erwerb  verschlungen.  Zwei  der  Bruder, 
die  das  Pelzwerk  in  der  Stadt  verkaufen 
sollten,  haben  alles  vertrunken  und  kehren  be- 
zecht  zuriick.  Der  jiingere,  sonst  ein  treff- 
sicherer  Witzbold,  kriegt  eine  Tracht  Priigel; 
der  altere  aber  berichtet  iiber  seine  »Reise 
zum  Mond,  auf  dem  Buckel  des  Luzifer«,  wo 
er  die  Zerstorung  der  gesamten  irdischen  Welt 
erblickt  hat.  Das  macht  Eindruck;  der  Brannt- 
weinkessel  wird  zerschlagen  und  man  be- 
schlieBt,  »da  morgen  Sonntag  ist«,  zur  Kirche 
zu  wandern  und  dann  das  verwahrloste  vater- 
liche  Gehoft  wieder  aufzubauen.  Bei  der  Heim- 
kehr  geraten  aber  die  Bruder  geradenwegs  zur 
Auktion  ihres  wegziehenden  Mieters;  ihrer 
Entriistung  iiber  diese  Entheiligung  schallt 
Spottgelachter  entgegen,  da  ihr  »Waldka- 
lender«  sie  um  einen  Wochentag  getauscht 
hat.  Die  Rauferei  wird  durch  die  Ankunft 
des  Kantors  beschwichtigt.  Nach  einigem 
Streit  wird  der  alte  Groll  wegen  der  Schulzeit 


beigelegt  und  Friede  mit  den  Nachbarn  ge- 
schlossen.  Ein  altertiimelnder  Friedenschoral, 
ein  munterer  Volkstanz,  wahrend  dessen  sich 
mit  stummem  Gebardenspiel  die  Verlobung 
des  altesten  Bruders  mit  der  ersehnten  Nach- 
barstochter  vollzieht,  und  ein  festlicherGltick- 
wunschchor  bringen  alles  zu  frohem  Ab- 
schluB.  —  Die  Komposition  ist  in  vollkommen 
moderner  Technik  gehalten.  In  der  Stimmung 
aber,  wie  auch  in  bezug  auf  die  ausschlag- 
gebenden  Hauptmotive,  ist  der  nationale  Ton, 
sowohl  was  das  humoristische  Element  be- 
trifft,  als  auch  das  gemiitvolle,  in  sinniger 
Weise  getroffen.  Ilmari  Krohn 

KARLSRUHE:  Die  wochenlang  dauernden, 
.mit  Emsigkeit  betriebenen  und  — wie  das 
Resultat  zeigte  —  kiinstlerisch  iiberaus  ge- 
wissenhaften  Vorbereitungen  zur  hiesigen 
Erstauffiihrung  von  Pfitzners  »Palestrina« 
hatten  den  Opernspielplan  etwas  diinn  und 
farblos  sickern  lassen.  Die  auf  hochstes  Niveau 
fuhrende  Wiedergabe  der  Pfitznerschen  Le- 
gende  entschadigte  dafiir  allerdings  reichlich. 
Entscheidend  wirkte  der  zweite  Akt,  mit 
dessen  meisterhafter  musikalischer  Ausdeu- 
tung,  rhythmischer  und  klanglicher  Mannig- 
faltigkeit  Fritz  Cortolezis  die  Nachbarbiihnen 
Miinchen,  Stuttgart,  Mannheim  usw.  bedeut- 
sam  schlug.  Oberall  sonst  wird  dieser  Akt  als 
Ballast  empfunden,  hier  in  Karlsruhe  fand  er 
gegenuber  den  mehr  passiven  Vorgangen  der 
beiden  anderen  Akte,  die  iibrigens  gleichfalls 
vorziiglichherausgebracht  wurden,  das  starkste 
Interesse  und  unmittelbarste  Hingegebensein. 
Rudolf  Balves  Palestrina  diirfte  wenig  Rivalen 
haben,  so  ausgefiillt  mit  Erleben  ist  diese 
Gestalt  durch  ihn,  so  ausdrucksreich  sein  Ge- 
sang  und  seine  Darstellung.  Auch  der  Kardinal 
Borromeo  des  zum  Heldenbaritonfach  iiber- 
gegangenen  Walter  Warth  ist  eine  imponie- 
rende,  iiberragende  Leistung.  Allerbestes  boten 
ferner  Hete  Stechert,  Wilhelm  Nentmig,  Ru- 
dolf Weyrauch,  Hans  Bussard  und  Hermann 
Wuckerpfennig.  Riickhaltlose  Anerkennung 
verdient  auch  die  geistvolle,  eindringende 
Regie  des  Oberspielleiters  Cari  Stang. 

Anton  Rudolph 

MANNHEIM:  Das  Ereignis  des  abgelaufe- 
nen  Monats  war  die  Auferstehung  einer 
Handelschen  Oper  und  zwar  des  »Julius  Ca- 
sar«  auf  unserer  Biihne.  Gottingen  und  Han- 
nover  gingen  voran,  wir  folgten,  wenn  auch 
zogernd,nach.  Wir  alle  haben  unsere  Meinung 
iiber  Handelsche  Dramatik  einer  griindlichen 
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Revision  unterziehen  miissen.  Die  Werke, 
die  Handel  damals  vor  den  grofien  Oratorien 
fiir  die  gewiB  nicht  ideal  gearteten  englischen 
Theaterbediirfnisse  geschrieben  hat,  leben, 
leben  kraft  ihrer  unverganglichen  musika- 
lischen  Gewalt.  Leben  aber  auch,  weil  in  dieser 
urgesunden,  quellfrischen  Musik  auch  starke 
dramatische  Valuten  stecken.  Bei  der  Re- 
vision unserer  Werturteile  uber  Handelsches 
Opernschaffen  kam  man  darauf,  daB  selbst 
in  den  iippig  kolorierten  Arien  eine  explo- 
sive  vis  dramatica  lebendig  ist,  daB  vor  der 
GroBe  der  rezitativischen  Sprache  alle  instru- 
men tale  Kliigelei  verstummen  muB.  Aller- 
dings  braucht  dieser  Handel  seinen  Gesangs- 
stil,  seinen  Darstellungsmodus  und  seinen  ge- 
diegenen  orchestralen  Unterbau.  Letzteren  in 
satter  Fiillung  durch  Cembalo  harmonisch  ab- 
gerundet.  Unsere  Kiinstler  waren  unter 
Richard  Lerts  Fiihrung  durchweg  eifrig  und 
mit  Erfolg  beim  Werk.  Ein  als  Sanger  und 
Held  imponierender  Julius  Casar  war  Josef 
Burgwinkel.  Um  ihn,  der  am  gliicklichen 
Schlusse  in  dem  prachtigen  Hermelinornat 
aussah  wie  die  leibhaftige  Majestat,  buhlte, 
girrte  und  koste  Kleopatra  —  Irene  Eden  — 
in  ihrer  personlichen  Zierlichkeit  mehr 
schmeichelndes  Katzchen  als  konigliche 
Schlange.  —  Einen  gliicklichen  Griff  in  alteres 
Opernrepertoire  tat  man,  als  die  Blicke  der 
Opernleitung  wieder  einmal  auf  Giacomo 
Meyerbeers  »Afrikanerin«  fielen.  Wie  wohl 
tat's,  nach  langerem  Pausieren  wieder  die 
Kantilenen  zu  vernehmen,  die  so  geschickt 
der  Menschenstimme  angepaBt  sind.  Die  Kunst 
Meyerbeers  ist  gewiB  nicht  wahrhaftiger  ge- 
worden,  im  Gegenteil  ihre  kosmopolitische 
Verlogenheit  ward  uns  nach  Handels  groB- 
gedachter  Simplizitat  noch  starker  bewuBt. 
Aber  unsere  Sanger,  die  das  moderne  Orchester 
erdriickt  hat,  leben  wieder  auf  und  wir  horen 
wieder  wie  schon  eine  schone  Menschen- 
stimme klingen  kann.  Dabei  ist  dieser  Gia- 
como doch  ein  Kenner  der  theatralischen 
Effekte,  den  man  auch  heute  noch  nicht  um- 
bringen  kann.  Minny  Ruske-Leopold,  Hans 
Bahling,  Alfred  Fdhrbach  waren  die  stimm- 
bewehrten  Trager  der  Hauptrollen,  den  Diri- 
gentenstab  schwang  Paul  Breisach. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Eine  Theaterleitung  charak- 
terisiert  sich  nicht  nur  durch  das,  was 
sie  tut,  sondern  auch  dadurch,  was  sie  unter- 
laBt.  So  war  die  »Tat«  unserer  Opernleitung 
im  Dezember  die  Neueinstudierung  von  Puc- 


cinis  Folteroper  »Tosca«,  die  ebenso  unnotig 
war  wie  die  Behinderung  durch  beabsichtigte 
politische  Demonstrationen  und  polizeiliches 
Verbot  —  Miinchener  Kunstbetrieb  von  heute ! 
Als  geradezu  ungeheuerliche  Unterlassungs- 
siinde  aber  ist  es  aufzufassen,  daB  eines  der 
ersten  Operninstitute  Deutschlands  auf  die 
Gelegenheit  verzichtet,  sich  selbst  zu  ehren  und 
seinen  Wiederaufstieg  zu  sichern,  indem  es 
einer  so  vielseitigen  Genialitat,  wie  sie  sich 
in  Anna  Bahr-Mildenburg  verkorpert,  weitest- 
gehenden  EinfluB  als  Spielleiterin  und  Dar- 
stellerin  einraumt.  Wenn  diese  seltene  Frau, 
die  hier  als  Lehrerin  und  Organisatorin  der 
Meisterklasse  fiir  Darstellungskunst  an  der 
Akademie  der  Tonkunst  Segensreiches  wirkt, 
einem  verlockenden  Antrage  nach  Wien 
folgen  sollte,  so  ware  es  wahrlich  nicht  ver- 
wunderlich,  aber  Miinchen  ware  um  eine  iiber- 
ragende  Personlichkeit,  an  denen  wir  gerade 
keinen  UberfluB  haben,  armer. 

Hermann  Niifile 

PETERSBURG:  Richard  Wagners  »Rienzi« 
wurde  seiner  demokratisch-revolutionaren 
Tendenz  wegen  als  Festoper  zur  November- 
feier  neu  in  Szene  gesetzt.  Die  Urauffiihrung 
dieser  Oper  in  Petersburg  fand  im  Jahre  1879 
ohne  Erfolg  statt.  Auch  in  seinem  neuen  Ge- 
wande  scheint  Wagners  Jugendwerk  sich 
keine  neuen  Freunde  in  Petersburg  zu  er- 
werben.  Die  recht  schwierige  szenische  Auf- 
machung  gelang  im  ganzen  gut,  doch  gebrach 
es  an  geeigneten  ausfuhrenden  Kraften. 
Wagners  Schaffen  soli  demnachst  zur  vollen 
Geltung  kommen.  »Tannhauser«,  »Lohen- 
grin«,  »Tristan«  und  »Walkiire«  werden  einen 
besonderen  Wagner-Zyklus  bilden.  So  hieB  es 
wenigstens  am  Anfang  der  Spielzeit.  Doch 
scheint  durch  die  Ernennung  Joseph  Lapitz- 
kijs  zum  kiinstlerischen  Machthaber  der  Aka- 
demischen  Oper  (friiher  Marientheater)  sich 
eine  Wendung  vom  Heroischen  zum  Realisti- 
schen  zu  vollziehen.  Generalmusikdirektor 
Emil  Kuper  arbeitet  augenblicklich  fiir  eine 
Petersburger  Urauffiihrung  von  Richard 
StrauB'  »Salome«  energisch  vor.  Es  wird  be- 
hauptet,  daB  der  Meister  personlich  Peters- 
burg im  Friihling  1924  besuchen  werde. 

Eugen  Braudo 

ROSTOCK:  Siegfried  Wagners  oSchmied 
..von  Marienburg«  erlebte  am  16.  Dezem- 
ber seine  Urauffiihrung.  Der  Leitgedanke  ist 
im  Vorspiel  musikalisch  ausgefiihrt:  der  Ver- 
fall  und  Wiederaufstieg  des  deutschen  Ordens 
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nach  der  Schlacht  von  Tannenberg  (1410). 
Dieselben  Motive  kehren  am  Schlusse  des 
zweiten  Ak  es  bei  dem  machtvollen  Chorsatz 
des  Volkes  und  Heeres   Kiinstler zu fiihlen. So 
miissen z. B. die Gefuhle Tristans im letzten Akt, seine Lichtempfindungen 
sich auch auf den Zuschauer iibertragen: die Beleuchtung ist hier durchaus 
die Hauptsache; das Biihnenbild tritt zuriick. 

DaB man im iibrigen nicht immer vom Stil eines Komponisten reden kann, 
beweist uns das Beispiel Richard Wagners. Seine Werke sind — das weiB ja 
jeder — stilistisch durchaus verschieden voneinander, im Gegensatz etwa 
zu Gluck, mit Einschrankung auch zu Mozart, zu Schreker u. a., so daB 
sich fiir jedes eine andere Inszenierungsweise ergeben muB: der »Tannha.user« 
ist eine musikalische Legende. Ein Schritt weiter (ins Transzendente) , noch 
erdgelostere Geste, und wir haben die »Parsifal«-Regie, wo das Licht voll- 
standig zu dominieren hat. (Auch die Erscheinungen der Meister und der 
Engel im »Palestrina« wiirden eine ahnliche Darstellung erheischen.) Ohne 
die einzelnen Werke in Schubfacher legen zu wollen, kann man sagen, daB 
der »Rienzi« als die groBe Oper zu behandeln ist, der »Hollander« als das 
Drama der Elemente und ihrer Auswirkung auf den Menschen (Senta), der 
»Lohengrin« als die in hochster Potenz zum Marchen gesteigerte romantische 
Oper, der »Tristan« als das ganz weltentriickte psychologische Drama, in dem 
nicht Tristan-Melot, sondern Seele-Herdenmensch Spiel und Gegenspiel be- 
deuten. Die »Meistersinger« sind das Kulturbild, der »Ring« ist das groBe 
Drama des Gottes, in dem sich die ganze Menschheit verkorpert: Hier zeigt 
sich die Wahrheit des Kunstwerkes, hier sind die vd/ui/ua dyguzra des Sopho- 
kles, die im tiefsten Grunde einer jeden menschlichen Brust verborgen liegen 
und die durch die Schopfungen des Genius aus dem UnterbewuBtsein gehoben 
werden konnen. In der Inszene des »Ringes« muB sich das aussprechen: Alle 
Episoden miissen der Tragodie Wotans untergeordnet, aber mit ihr in Zu- 
sammenhang gebracht werden. Es liegt alles so deutlich in der Musik, daB f ast 
jeder Fels seine musikalische Bedeutung gewinnen kann. Auch muB hier das 
primarste kiinstlerische Formprinzip, der Kontrast zur Auswirkung gebracht 
werden, d. h. es muB, abgesehen von Einzelheiten, die Welt der Gottheit, 
des Heldentums, der Monumentalitat (3. Siegfried-Akt etwa) von derjenigen 
der menschlichen Kpnvention abgegrenzt sein. Als Beispiel mogen die Szenen 
Siegfried-Briinnhilde und Siegfried-Gutrune angefiihrt sein: der Kontrast 
Gott — Mensch, der ja jede Auffassung eines historischen Individuums von 
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vornherein ausschlieBt, weswegen in der Inszenierung man sich an keine be- 
stimmte Epoche binden darf . Abgesehen hochstens von der Hunding-Episode, 
von der Milieu- und Sittenschilderung altgermanischen Lebens. Aus den beige- 
gebenen Skizzen laBt sich in dieser Hinsicht vielleicht manches entnehmen. 
Ihr »Warum« erhellt aus all dem Gesagten. Wer jedoch uber die gedriickte 
und die auf einen freien Menschen driickende Mimehohle Genaueres wissen 
will, der lese bei Appia nach auf Seite 276 f. und lasse es durch die Zeit des 
Expressionismus gehen . . . Bei der Gibichungenhalle denke man an Heiden- 
mauern und nicht an den bisherigen traditionellen Anachronismus, und man 
vergegenwartige sich all das, was ich gesagt habe: man stelle die Individuen 
in den Rahmen, gruppiere und beleuchte, bis man das musikalische »Bild« 
hat. Es konnte einem in der Tat immer mehr zum BewuBtsein kommen, daB 
die Oper, selbst ohne die utopische, freilich einzig richtige Forderung amphi- 
theatralischer Hauser, wirklich, wie Lauckner sagt, »am Anfang aller Mog- 
lichkeiten« ist . . . 



s gilt, aus dem wirren Getriebe unserer Tage heraus einen gewissen kriti- 



JL— /schen Abstand vom Schaffen eines Kiinstlers zu gewinnen, der aller 
Wahrscheinlichkeit nach als einer der wenigen der Musikgeschichte an- 
gehoren wird. Dabei mu 6 sowohl die Rolle des mehr oder weniger ehrlichen 
Lobredners verlassen, wie auch ein Zweiflertum vermieden werden, das alles 
seit Wagners »Tristan« Geschaffene als Verfallserzeugnisse ablehnt. — 
Pfitzners Wesen spiegelt in hochst personlicher Mischung Ziige eines Deutsch- 
tums wider, das sozusagen von Eichendorff bis Lessing reicht. Da ist Pessimis- 
mus und Humor, Empfindungstiefe und bohrender Forscherdrang, Reizsam- 
keit und iiberlegener Witz; und dieses schillernde Vielerlei, gebandigt durch 
das fanatisch betonte BewuBtsein der kiinstlerischen Sendung, ruht auf dem 
Urgrunde eines romantischen Welt- und Kunstempfindens, das unserer ent- 
wurzelten Zeit wohl riickwarts gerichtet vorkommen mag, in Wahrheit aber 
aus den unwandelbaren Tiefen der deutschen Volksseele gespeist wird. Wo 
Pfitzner dem »Zeitlich-Truben« untertan erscheint, ist's mit jener edlen 
Schwermut des Wissenden, der den Winter seiner Kunst herannahen fiihlt, 
vorher aber sich die kostlichen Friichte des Herbstes birgt. Vielleicht, daB 
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der Umsturz alles Gestrigen unseren Blick fur die GroBe dieser Kiinstler- 
erscheinung gescharft hat. DaB sie durch ein Meer von Widerwartigkeiten 
waten muBte, diinkt uns ein dem deutschen Musiker fast prastabiliertes Ver- 
hangnis; bedeutsamer ist, daB Pfitzner, hineingestellt in eine Zeit, in der es 
nach seinem eigenen Eingestandnis »keine Lust ist zu leben «, als Schopfer in 
sich ruhender Werke uber das Leben triumphiert. 

Die Tatsache, daB er vaterlicherseits sachsicher, mutterlicherseits nord- 
deutscher Herkunft ist, laBt ihn der Romantik der Sachsen Marschner, 
Schumann und Wagner, aber auch dem Geiste des Norddeutschen Brahms 
verbunden erscheinen; und die erstaunliche Friihreife des »Armen Heinrich« 
wird dadurch faBbarer, daB wir den Komponisten in durchaus musikalischer 
Umgebung und in steter Beriihrung mit der Welt des Theaters aufwachsen 
sehen. Das Konservatorium verlaBt er, der geborene Autodidakt, einund- 
zwanzigjahrig »ohne Empfehlung und F6rderung«. Damals (beim beginnen- 
den letzten Jahrzehnt des vorigen Jahrhunderts) sind Wagner und Liszt langst 
dahingegangen, die »Wagnerianer « beherrschen den Plan. Durch all das er- 
starrende Epigonentum blitzt Humperdincks, des freundwilligen Beraters, 
Marchenoper »Hansel und Gretel« wie ein Sonnenstrahl durchs Nebelgewolk; 
aber schon rauschen auch Mascagnis »Cavalleria rusticana« und Leon- 
cavallos »Bajazzo« iiber die deutschen Biihnen. Miihsam erkampfen sich 
Brahms' Sinfonien ihre Anerkennung, Richard StrauB ist iiber »Macbeth « und 
»Don Juan« bei »Tod und Verklarung« angelangt. Mahlers i.Sinfonie wird 
aufgefuhrt, Bruckners Neunte reift ihrer Vollendung entgegen, und Hugo Wolf 
hat nach den Morike- und Goethe-Liedern das Spanische Liederbuch vertont. 
Es ist die Zeit des jungen Hauptmann und Dehmel, der ersten Miinchener 
Sezession, der Berliner »Freien Biihne«, die Zeit, die achtlos an Nietzsches 
»Fall Wagner « voriibergeht. In Frankfurt, wo Pfitzner weilt, wirkt Thoma, 
schreibt der Rembrandt-Deutsche sein Buch, geht der Geist des groBen 
Schopenhauer um. Der Riickschauende erblickt den Widerstreit und die 
treibenden Krafte eines Kunstlebens, das von der GroBe des »saturierten« 
Deutschlands zehrt. Doppelt dornenvoll muB in einer solchen Welt der Auf- 
stieg des jungen Musikers werden. Allgemach wird er sich der pessimistischen 
Grundstimmung seines Wesens bewuBt; bei Schopenhauer findet er seine 
dunklen Ahnungen vom hohen Werte der Musik, von der OberbewuBtheit 
des kiinstlerischen Schaffens, von der Besonderheit alles Genial-Intuitiven 
bestatigt. Je mehr ihm jenes »intellektuelle « Leben, von dem spater das dem 
»Palestrina« vorangestellte Schopenhauer-Zitat redet, aufgeht, um so harter 
dringen freilich auch die realen Machte des Tages auf ihn ein. Seit seinen 
Knabenjahren steht Richard Wagner, der Dichter-Musiker, als Leitstern vor 
seiner Seele. Doch der Jiingling verschreibt sich nicht den Wagnerianern. 
Ganz unahnlich Hugo Wolf, ist er sogar von Brahms' 4. Sinfonie begeistert, 
wahrend ihm Liszt und Bruckner fern bleiben. 
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Jahrelang schleppt er sich mit der Sehnsucht herum, seine groBeren Werke 
aufgefiihrt zu sehen. Als sie ihm (1893 in Berlin) erfiillt wird, bleiben die 
erhofften groBen Wirkungen aus. In Mainz wird (am 2. April 1895) durch 
die Urauffiihrung des »Armen Heinrich« die Legende von der Impotenz der 
Wagner-Nachfolge zerstort. Durchs »Inferno der Schmieren« geschleift zu 
werden, ist seitdem des Musikdramatikers standige Furcht. Das Fazit der 
folgenden zehn Berliner Jahre hat er selbst gezogen und gemeint, er ware 
damals nie seines Lebens froh geworden und hatte verhungern miissen, 
wiirde er nicht Stunden gegeben haben. Ein bitteres Urteil uber Deutsch- 
lands Hauptstadt, die bis 191 9 achtlos an seinem Schaffen voriibergegangen 
ist ! Als er Berlin verlaBt, hat er in Wien und Miinchen langst eine begeisterte 
Gemeinde — dank Gustav Mahlers, Rudolf Louis', P. N. CoBmanns und 
anderer Eintreten. In Miinchen holt er sich (im Winter 1907/08) die Sporen 
als Konzertdirigent und ubernimmt dann die Leitung des StraBburger Musik- 
lebens. In einem an Erfolgen, Kampfen und Anfeindungen reichen Jahr- 
zehnt schafft er aus einer Kunststatte provinzialen Zuschnitts eine Grenz- 
zentrale deutschen Musiklebens. Bruno Walter, der Freund, ermoglicht 
(Juni 1917) die Pfitzner-Woche, eine der letzten kulturellen GroBtaten des 
alten Deutschlands. Seitdem die Franzosen (im November 1918) StraBburg 
besetzt, ist der Schopfer des »Palestrina« ein Heimatloser. Ein Pfitzner- 
Verein, dem Miinchens beste Kopfe angehoren, tut sich auf, und als man 
des Funfzigjahrigen Geburtstag feiert, herrscht in Miinchen die Raterepublik. 
Nun findet er am Ammersee eine Bleibe; doch Miinchen, wo er (1919/20) 
wieder als Konzertleiter hervortritt, lafit ihn ziehen. Im Mai 1920 eroffnet 
ihm die Berliner Hochschule fiir Musik eine Meisterklasse und gibt sich 
(durch Schreker und Busoni stark aufs Internationale eingestellt) so selbst 
das wiinschenswerte nationale Gegengewicht. 

Nur zogernd erschlieBt sich die »Welt« dem Ethos der Pfitznerschen Werke» 
Der »Arme Heinrich« erscheint erst seit dem durch Mahler 1905 bewirkten 
groBen Erfolge der »Rose vom Liebesgarten« haufiger auf den deutschen 
Biihnen. Friiher biirgert sich — dank des Eintretens von Kiinstlern wie 
Sistermans, Kiefer u. a. — der Lieder- und Kammermusikkomponist ein. 
Aber erst im Ernste der letzten Kriegsjahre wird, zumal nach der Miinchener 
Pfitzner-Woche, sein Schaffen von einer lokalen zur deutschen Angelegenheit 
erhoben. — Die imponierende Vielseitigkeit alles Kompositorischen erschopft 
den Wesensgehalt dieser Personlichkeit nicht. Schon ihre dem Musikantischen 
abgeneigte, von fanatischem Formwillen erfiillte Musik laBt geistige Hinter- 
griinde vermuten. So konnen wir Pfitzners unhistorische, heftig losfahrende^ 
boshafte, heilig eifernde Schriftsiellerei mit ihrer wundervollen Einseitigkeit 
nicht zum Gesamtbilde des Kiinstlers entbehren. Ihr gegeniiber tritt der 
Dirigent, Pianist, Lehrer und Regisseur etwas zuriick, obwohl er stets ein 
Besonderer, Abseitiger bleibt. Die Eigenart seines Wesens liegt in jener 
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typisch romantischen Mischung von Sehnsucht und Ironie, von nach innen 
Hineinhorchen und nach auBen sich Abfinden begriindet. Der in sich ver- 
sponnene, ganz dem »intellektuellen« Leben (im Sinne Schopenhauers) hin- 
gegebene Kiinstler und der Mensch, der sich den Kostlichkeiten der dies- 
seitigen Welt keineswegs verschlieBt, der von seiner Mission Erfullte, ganz 
im Intuitiven Aufgehende, der gleichwohl des Widerhalls seiner Schopfungen 
bedarf, der mit Witz, Geist und Spott eine Seele voli unerhorter Sensibilitat 
iiberdeckt, der den »Postillon Tod« als Freund begriiBen kann, weil er zu 
leben versteht, immer voli des Augenblicks, immer geradezu in Liebe und 
HaB, immer irgendwie in Abwehr und Emporung, nie sich untreu werdend — 
das ist Pfitzner. Es bedarf einer gewissen Entfernung, um die richtige Blick- 
weite fiir ihn zu erlangen; dann aber ordnen sich auch eigensinnige, ja 
schulmeisterliche Einzelziige in das wundervoll harmonische Gesamtbild der 
genialen Personlichkeit ein. 

Uber Pfitzners Schaffensweise und die geistige Basis seiner Musik geben in 
mancher Hinsicht seine Schriften AufschluB. Die Musikasthetik des 19. Jahr- 
hunderts zeigt wie dessen systematische Philosophie ein Hin- und Herwogen 
und Durcheinanderfluten formalistischer und idealistischer Tendenzen. Pfitz- 
ner, der Junger Schopenhauers, ist, obzwar Idealist, doch Gegner uferloser 
Spekulation; er bleibt stets auf dem Boden der Tatsachen, wobei er freilich, 
den idealistischen Kern seiner Kunstanschauung, die Intuition, oder, wie 
er gern sagt, den Einfall, als etwas Gegebenes, nicht weiter Erklarbares ,, 
nimmt. Mit seinen musikasthetischen Aufsatzen tritt er in die Reihe der 
Hoffmann, Weber, Schumann und Wagner, nur daB, entsprechend seinem 
reizsameren, eigenwilligeren Wesen, bei ihm alles Gedachte personlicher, 
zugespitzter erscheint. Stets geht es bei ihm ums Ganze; hineingestellt ins 
Fremde fiihlt er, »der Spatling der Romantik «, Widerstande doppelt schmerz- 
haft, empfindet, was andere von sich abschiitteln, als Todeswunde und 
schlagt mit Keulen zu, wo — Wegsehen kliiger ware. Fiir die Rechte des 
Einfalls, der von jeher ein Postulat der Romantik war, streitet er mit allen 
Mitteln. Ein blitzblanker, an dem groBen Frankfurter Philosophen geschulter 
Stil, erbarmungsloser Witz, verbliiffende Beweisfiihrungen, drastische Schlusse, 
schlagende Antithesen, geschickt angebrachte Mottos, erstaunliche Belesen- 
heit — all das macht die Lektiire seiner Schriften so genuBreich. Daneben 
fallen echt Pfitznersche Besonderheiten auf, starke, bis zur Schrulle aus- 
gebildete Antipathien (Liszt, Nicolail), maBloser HaB auf ihm Wesenfremdes, 
fanatischer Bekennermut, der jede Riicksicht vergiBt. Die Aufsatzreihe »Vom 
musikalischen Drama « (1915) bewegt sich in der Welt der Oper, die ge-. 
wonnenen Erkenntnisse werden dann in den Schriften »Futuristengefahr« , 
(1917) und »Die neue Asthetik der musikalischen Impotenz ein Verwesungs- 
symptom ? « zur Abwehr kunstfeindlicher oder undeutscher Bestrebungen ver- 
wendet. Die einzelnen Gedankengange konnen, da sattsam besprochen, be-^, 
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kampft und erlautert, hier als bekannt vorausgesetzt werden. Es erhellt, daB 
ein Kiinstler, der den Primat alles Intuitiven so entschieden verficht, der iiber 
die Beziehungen zwischen Inspiration und Reflexion so scharf nachgedacht hat, 
auch seine Musik moglichst ganz auf den Einfall und seine organische Verkniip- 
fung zu stellen suchen wird, und auch, was er iiber den nur bedingten Wert der 
Leitmotivtechnik sagt, findet seine Bestatigung in der Tonsprache seiner Opern. 
Er weiB, »es kommt bei asthetischen Streitfragen doch nie etwas heraus«, 
und doch fahrt er immer wieder los, und sei es — auf den harmlosen Lust- 
wandler in den Bereichen der Musikasthetik, Busoni. Im Grunde genommen 
sind es hier wie im Falle Bekker weniger kiinstlerische Einzelheiten, die den 
Streit erregen, sondern die hinter ihnen wirksame Gesinnung drangt zum 
Bekenntnis. Diese beruht bei Pfitzner auf einer Busoni und Bekker ganzlich 
abgewandten Gefiihlseinstellung in menschlicher und nationaler Hinsicht. 
Unter den Aposteln des Neuen steht ja Busoni trotzdem — wenn auch nicht 
gerade in erheblicher GroBe — neben Schonberg, Kandinskij u. a. Aber auch 
das Ideal des Pfitznerschen Schaffens hat mehr Beriihrungspunkte mit den 
Neuesten, als man glaubt. Sind doch die expressionistischen Forderungen dem- 
selben romantischen Boden entsprossen, der schon Hoffmanns und Schopen- 
hauers Glauben an die Musik als tonende Weltidee gebar. Ganz im Sinne der 
Romantiker fordert man heute die unumschrankte Herrschaft der kiinst- 
lerischen Eingebung, die enge Anlehnung der bildenden Kiinste an die Musik, 
als die am wenigsten stoffliche Kunst; man spricht von der »mystisch-inner- 
lichen Konstruktion« der neuen Erzeugnisse, von der Form als »Ausdrucks- 
mittel inneren Klangs«. Und nun geschieht es, daB Pfitzner sich auch mit 
seinen musikalischen Ausdrucksmitteln immer mehr den so verhaBten Ex- 
pressionisten nahert. Freilich, er will, iiberzeugt von der GesetzmaBigkeit und 
dem natiirlichen Zusammenhang alles Geistigen, den AnschluB an gewisse 
Urtypen musikalischen Formens doch starker gewahrt wissen als jene. Und 
wer hatte die Kiihnheit, mit dem Kiinstler dariiber zu rechten, daB er unsere 
psychischen Formbedurfnisse nicht fiir unerschopflich ha.lt ? Ihm wachsen die 
Formen der Musik ebenso wie die Tier- und Pflanzengattungen; manche 
sterbenaus, viele erhaltensich. Sie sind ihm zwar nebensachlich (»akzidentell«), 
jedoch sinnvoll dem Wesen seiner Kunst abgelauscht, »die zu gewissen, 
gleichsam kristallisierenden Bildungen neigt«. Wenn er sich eins fiihlt mit 
unserem Tonsystem und iiberzeugt ist, daB die Neuerungen nicht lediglich 
in neuen Formen beruhen, so hat er ein gutes Recht dazu — solange wenig- 
stens, bis ein neues Genie kommt, das der Kunst neue Regeln gibt. Da aber 
unsere abendlandische Musik bisher stets den Zusammenhang mit dem Alten 
wahrte, so diirfte auch dem der Romantik entsprossenen Ideal Pfitzners, 
jener hochsten romantischen Eindringlichkeit des Einfalls, die sich paaren 
soli mit der hochsten Wahrheit klassischer Formung, eine hohe, vielleicht 
entscheidende zukunftsweisende Bedeutung nicht abzusprechen sein. 



Hans Pfitzner 

Nach der Original-Lithographie von Helen-Louise Wiehen 
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Siegfried. Erster Akt : Hohle des Mime 



Siegfried. Dritter Akt : Am FuB eines Felsenberges 




Gotterdammerung : Gibichungenhalle 
Dekorations-Entwiirfe von Jiirgen Klein. Zu Heinrich Altmanns Beitrag iiber die Asthetik der modernen Opernregie 
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Als die »Futuristengefahr« niedergeschrieben wurde, kampfte Deutschland 
machtig und unbesiegt. War es ein Wunder, daB unser Zusammenbruch 
einen Kiinstler, dessen Verhaltnis zur"»,Welt« von jeher ein gespanntes war, 
vollends in Harnisch brachte ? Seine Lehre war eine Apotheose des Schopfer- 
tums, des originellen melodischen Einfalls, und diesen sieht er nun im Chaos 
unserer Tage untergehen. Die Impotenz, die einzige Unmoral der Kunst, wird 
Gesetz, und ihr Wortfiihrer ist — Paul Bekker. Bekker halt die poetische 
Idee fiir das oberste, formgebende Prinzip im Schaffen Beethovens, und diese 
— gewiB irrige — Behauptung wiirde den Pfitznerschen Einfall aus der 
Welt schaffen. Die Pfitzner-Bekker-Fehde mit all ihrem Drum und Dran ist 
ein bedauerliches Symptom unserer inneren Zerkliiftung und politischen 
Zerrissenheit; aber ein groBer Teil unserer Nation wird Pfitzner auch da, wo 
er sich zur GroBe eines Arndt und Fichte, zum Praeceptor Germaniae empor- 
recken mochte, die Gefolgschaft nicht versagen. Auf jeden Fail gilt es, Distanz 
zu halten vor Pfitzners Gedankengangen. Bedeuten sie doch die folgerichtigste, 
durchdachteste Musikasthetik unserer Zeit. Wohl kann man aus ihrem festge- 
f iigten Gebaude, dessen Teile liickenlos ineinandergreifen, einzelne Teile heraus- 
reiBen, deswegen besteht doch das Ganze als Werk eines kundigen Baumeisters. 
So ist es leicht nachzuweisen, daB es sein Bedenkliches hat, der Musik eine 
Sonderstellung vor den iibrigen Kiinsten einzuraumen. SchlieBlich miissen 
doch auch Dichter, Maler und Bildhauer als »Sch6pfer« im Pfitznerschen 
Sinne gelten; denn das Material aller Kiinste ist wohl ungleichartig, aber 
an sich gleichwertig. Alles kiinstlerische Schaffen bedeutet ein verkniipfendes 
(assoziierendes), schopferisches Bearbeiten eines dem Vorstellungsbereich 
entnommenen Materials, nur daB freilich das der Musik, die Tonvorstellung, 
eine besonders innige Beziehung zum — stets veranderlichen — Seelischen 
hat. Der dichterische oder malerische Einfall aber besteht gleichwertig neben 
dem musikalischen. Pfitzners Bemiihungen, die Musik ganzlich aus sich 
heraus zu begreifen, stimmen mit einer psychologischen Beurteilung der 
Tatsachen des kiinstlerischen Schaffens nicht uberall zusammen, so charak- 
teristisch sie fiir seine Vorstellung vom Werte dieser Kunst sein mogen. Auch 
das intuitive musikalische Schaffen ist stets irgendwie assoziativ bedingt. 
Natiirlich ist nicht an der Notwendigkeit und Besonderheit des schopferisch- 
intuitiven Verhaltens zu zweifeln. Der Kiinstler bleibt nun einmal, wie 
Wagner treffend sagt, »der Wissende des UnbewuBten«. Aber die Grade dieses 
Verhaltens sind bei den verschiedenen Musikern verschieden, so daB weder 
eine allgemein giiltige Trennung von Inspiration und Reflexion (Einfall und 
Gestaltung) vorgenommen noch iiberhaupt der Einfall als einziger Wert- 
messer der geschaffenen Musik angesehen werden kann. Im Grunde ist es 
der alte Gegensatz zwischen Inhalt und Form, der sich hinter der Gegeniiber- 
stellung von »Inspiration« und »Reflexion« auftut. Dadurch, daB Pfitzner die 
»Durchdringung der beiden Wesenseigenschaften« seiner Kunst fordert und 
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zu verwirklichen sucht, strebt er die romantische Vorherrschaft der Inhalte 
zu iiberwinden. — Es mag die Regel sein, daB die Beschaffenheit des »2rm- 
falls« den Wert der Musik bestimmt. Trotzdem gibt es auch wertvolle Musik, 
bei dem er hinter dem EinfallsmaBigen der Gestaltung zurucktritt, ja ver- 
schwindet. Auch wo Einfall und Gestaltung nichts unbedingt Zwingendes an 
sich haben, kann doch dem Ganzen ein nachhaltiger, schwer zu erklarender 
Zauber eignen; und so tief begriindet die Ablehnung eines Liszt durch den 
Einfallsmusiker Pfitzner erscheint, es wird weiterhin viele geben, die ihm 
hierin nicht folgen. Auch die mit groBem Scharfsinn verfochtene Ansicht, 
daB die Konzeptionsidee einer musikalischen Schopfung (im Gegensatz zur 
dichterischen) immer das Ausgangsthema sein miisse, laBt sich als allgemein 
gultig nicht halten. GewiB ist sie fiir das Schaffen einer groBen Reihe von 
Komponisten gultig; aber es ist daneben ein musikalisches Eingestelltsein 
auf ein Ganzes denkbar, dem noch so gut wie keine Einzelheit bewuBt ist. 
Blitzartig oder langsam hervordammernd meldet sich dann die Konzeptions- 
idee jenes Ganzen als corrigens seiner Teile, als etwas, was vor dem Musika- 
lischen, der tatsachlichen Ausformung steht, aber bereits dessen Spannungen 
und Losungen in sich enthalt; und von Teilen braucht durchaus nicht immer 
der Anfang, der schlieBliche Beginn zuerst erscheinen. In diesem Sinne 
konnte, trotz Pfitzners Darlegungen, ein Komponist schon den ganzen Satz 
haben, ohne sich noch des Themas bewuBt zu sein, ja er konnte Teile der 
Durchfiihrung vor dem Durchzufiihrenden konzipieren. Es ist wahrschein- 
lich, daB Pfitzner, der schaffende Kiinstler, von einer solchen Konzeptions- 
idee des Ganzen nicht ausgeht. Nicht als ob deshalb sein Ideal das Potpourri, 
wo Einfalle aneinander geklebt werden, sei. Gerade die unnachahmliche Ver- 
kniipfung von Einfall und Gestaltung ist fiir ihn charakterrstisch, die Ver- 
kniipfung, soweit es das einzelne Tongebilde angeht. Bei zyklischen Werken — 
die Opern, wo die Konzeptionsidee des Ganzen schon dichterisch bedingt ist, 
ausgenommen — scheinen seine Satze zuweilen wirklich aneinandergereiht, 
freilich wie Perlen an einer Schnur. — SchlieBlich sind auch Pfitzners An- 
sichten vom Entwicklungsverlauf der abendlandischen Musik anfechtbar, so 
folgerichtig aus der Personlichkeit ihres Urhebers sie auch erwachsen er- 
scheinen. Denn sie offenbaren gerade jene Zielstrebigkeit, die er Busoni 
gegeniiber ablehnt. Die musikgeschichtliche Forschung muB demgegeniiber 
auf den Eigenwert der einzelnen Epochen, namentlich der friiheren, hin- 
weisen. Ob im Gesamtverlauf der Musik eine fortschreitende Entwicklung 
nach von vornherein erkennbaren Zielen sich nachweisen laBt oder ob es 
immer nur ein Weg zwischen gleichhohen Gipfeln ist, den wir, unkundig 
seiner Tiefen und Krummungen, zuriicklegen, wer wollte das ermessen? In 
Zeiten zumal, wo das instinktive Gefiihl des Wendepunkts einer Kultur auf- 
kommt, wird die Unsicherheit dariiber, ob wir noch im Abstieg oder schon 
wieder im Aufstieg begriffen sind, am starksten sein. In einem solchen Augen- 
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blick hat Pfitzner seine einheitliche und erlebte Kunstlehre in den Streit der 
Meinungen gestellt, und — man hat dariiber geredet und, wie das so oft ge- 
schieht, aneinander vorbeigeredet. Starker als alle strittigen Einzelheiten 
tritt dem unbefangenen Beurteiler das aus ahnungsvoll hellseherischem 
Empfinden geborene, von den treibenden Kraften eines sich dem AbschluB 
zuneigenden Zeitalters gespeiste Gefiihl der Vollendung entgegen, das, wie 
ein tragischer Hauch uber dem musikalischen Schaffen des Kiinstlers ruhend, 
auch seinen Gedankengangen eine so schicksalhafte Bedeutung gibt. Riick- 
schauend zieht er »am Ende einer groBen Zeit« die Summe dessen, was das 
Wesenhafte seiner Kunst ausmacht, und ein Hiiter und Mahner zugleich, 
weist er in eine ungewisse Zukunft. Was hilft's, den Gegensatz zwischen 
deutschem und judisch-internationalem Kunstempfinden zu leugnen? Seine 
Oberbriickung wird dereinst eine Schicksalsfrage unserer Musik sein. Was 
spielen demgegeniiber impulsive Unerheblichkeiten fiir eine Rolle, die sich 
der eifernde »Deutsche« Pfitzner geleistet hat? Ist er wirklich deutschvolki- 
scher Riickschrittler, weil er seine Vaterlandsliebe auf seine Weise bekundet? 
— Schliefilich geben auch unsere deutschen Juden zu, daB das Judentum 
»ein gefahrliches Ratsel« ist, das einen tragischen Zwiespalt in unsere Kultur 
getragen hat. So mufite fiir Pfitzner, der ja Judentum und Internationale 
nicht ohne weiteres identifiziert, die Personalfrage nebensachlich bleiben — , 
auch wenn er Juden noch mehr zu verdanken halte, als es der Fail ist. 
Romantik, die sich zum Klassischen zu objektivieren strebt und dabei zu 
einer dem Expressionismus benachbarten Selbstandigkeit polyphoner Ge- 
staltung gelangt, das ist nun — folgerichtig — der Gesamteindruck des 
Pfitznerschen Tonschaffens, und damit erst rundet sich die Betrachtung des 
Menschen, Denkers und Kiinstlers zum Gesamtbilde der genialen Personlich- 
keit. So uferlos der Begriff der Romantik ist, so mannigfach sind auch ihre 
Ausdrucksformen, so verschiedenartig die Trager romantischen Weltgefiihls. 
Pfitzner ist keine Musikantennatur, wie sie zu gliicklicher Stunde geboren 
werden. Seine Musik entquillt den Tiefen eines Wissenden, sie ist Erlebnis 
einer Personlichkeit, die Natur und Welt, Trieb und Gefiihl mit subtiler 
Geistigkeit durchdringt. Stetig gespannt gegen das »Zeitlich-Triibe « sehen 
wir den Menschen Pfitzner; auch seine Musik offenbart sich oft als Losung 
solcher Spannungen. Aber sie wirkt doch zeitlos, sie steht gewissermaBen 
hinter der Welt. Sie ist weniger ungelebtes Leben, als vom Leben abgekehrte 
Sehnsucht. Sie riihrt ans Letzte und Tiefste unseres Daseins, sie erschiittert 
uns durch die GroBe, zu der sie sich, zuweilen fast krampfhaft, emporreckt. 
Sie ist reifer, geistiger, innerlicher, aber auch einsamer, an Glut und Blut 
armer als die anderer zeitgenossischer Romantiker. Romantisches Ausdrucks- 
streben in Literatur und Musik gab es langst, bevor die Schlegel und Tieck, 
die Schubert und Weber auftraten. Begniigt man sich damit, Einzelheiten 
festzustellen, wie sie uns das verflossene romantische Jahrhundert darbietet, 
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so tritt zunachst das Revolutionare der Bewegung hervor. Uberall ein Kampf 
der »Davidsbundler gegen die Philister«, ein Anrennen gegen die rationale 
Welt des Klassizismus. Das UnbewuBte fordert sein Recht; die »unendliche 
Sehnsucht« meldet sich. Aber die Kampfer fiir das Neue konnen des Alten 
nicht entraten; so fluten Klassizismus und Romantik ineinander, so tritt 
Romantisches zunachst innerhalb seines Gegenspiels hervor. — Der ge- 
steigerte Subjektivismus fiihrt zur Beseelung der Natur — nach Pfitzners 
treffendem Wort ist die Hauptperson des »Freischiitz« der deutsche Wald — , 
zur Mystik, zum Mythus. Das Motiv der Erlosung wird von Hoffmanns 
»Undine« bis zu Pfitzners »Palestrina« immer wieder abgewandelt. Die »un- 
endliche Sehnsucht« leitet nicht nur zum Nirvana des »Tristan«, sondern 
auch, gutbiirgerlich, zu »fremden Landern und Menschen«. Jean Paul spricht 
von der Tonkunst »als dem hochsten Echo der Welt«, Hoffmann, Schopen- 
hauer und ihre Nachfolger von der Musik als »tonender Weltidee«. Dem 
Hang zur Ferne gesellt sich die Liebe zum Vergangenen. Brahms verdankt 
ihr sein Bestes. In Pfitzners Kammermusikwerken, vor allem im Quartett, 
im Quintett und Klavierkonzert, ist ein Wiederankniipfen an klassische 
Muster ofiensichtlich. Doch den Geist klassischer Lebensbejahung vermogen 
die Schopfer nicht mehr aufzubringen. Melancholie, tragische Gespanntheit, 
BewuBtsein des Wahns sind ihre Kennzeichen. Die Wandlungen, die die 
romantische Seele erlebt, spiegeln sich in den Typen eines Johannes Kreisler, 
Hans Sachs und Palestrina wider. Zur Zeit als die romantische Musik groB 
wird, schweift Kreislers Sehnsucht wie die Friihlingssonne iiber die Fluren, 
auf der Mittagshohe musikalischer Romantik richtet Sachs sein »Wahnen« 
in eine sommerliche Welt, Palestrinas Verzicht aber ist in ein mildes, herbst- 
liches Abendrot getaucht. Aber die romantische Seele miiBte ertrinken im 
Meere des Sehnens wie jener »Zugvogel«, den Pfitzner besungen, wappnete 
sie sich nicht mit Ironie und Spiel, den verlorenen Frieden wiederzufinden. 
Das Ungeniigende des Wirklichen und die Weltangst zu beschworen, spielt 
des Romantikers Phantasie, strebt zum Theater, der Welt des Scheins, spielt 
mit sich selbst. Mystik und Ironie lagern so in seinem zwiespaltigen Wesen 
nebeneinander. Schon der Musiker E. T. A. Hoffmann band eine mit Grauen 
gemischte Lust an allem Rechnerischen, an den geheimen Beziehungen von 
MaB und Form (wie sie auch Novalis hegte), an ihr Widerspiel, die schlichte 
Melodie. Und so sehr seinen Kreisler sonst Musik und Gesang iiberwaltigten, 
es gab Tage, wo er heiter und friedsam war. Dann erging er sich in kontra- 
punktischen Spielereien. Auch in Pfitzners Schaffen finden sich spielerische 
Ziige; chevalereske, elegante, ja brillante Stucke tauchen hier und da auf. 
Auch fliichtet er, wenn nicht zum Spiel, ins Genre, vergiBt sich in Ver- 
gangenem, in behaglicher Altvaterlichkeit. Dann wieder wachst seine Ironie 
(der ja auch der Witz des Menschen, der feingeschliffene Spott des Schrift- 
stellers entkeimt) zu damonischer Realistik empor, wenn er im zweiten Akt 
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des »Palestrina« die Welt anpackt, am Anfang der Kantate den »Postillon 
Tod« begriiBt. Und die Liebe zum Vergangenen, zum Volkstiimlichen, die ja 
seit des »Knaben Wunderhorn«, seit dem »Freischiitz« unlosliches Bestand- 
teil der romantischen Seele ist, gebiert ihm auch den heiligen Zorn uber das 
unwiirdige Treiben der Zeitgenossen. 

In den Ausdrucksmoglichkeiten der Romantik beruhren sich demnach bis 
heute ausgesprochen formalistische Tendenzen mit einem Streben nach un- 
endlicher Formausbreitung. Einige Hauptpunkte dieser Entwicklung sind 
durch die Namen Mendelssohn, Brahms einerseits, Wagner und Bruckner 
andererseits gekennzeichnet. Pfitzner nahert sich mehr der ersten als der 
zweiten Reihe, wie denn bei den zwischen Sehnsucht und Spieltrieb hin und 
her pendelnden Einzelpersonlichkeiten stets nur ein Oberwiegen nach der 
einen oder anderen Richtung hin zu bemerken ist. Wichtiger als die formalen 
Kennzeichen ist aber das grundsatzliche Eingestelltsein aufs Seelische oder 
Sinnliche. Die Spur der Seelen- und Stimmungsromantiker fiihrt vom letzten 
Beethoven uber Schumann und Brahms zu Pfitzner. Ihr Spielerisches geht 
zumeist unter in der Ausfullung eines festen Formenkreises, so daB sie 
objektivierter erscheinen und zuweilen zu fast klassischen Pragungen ge- 
langen. Fiir die Sinnen- und Nervenromantiker sprechen Richard Straufi und 
seine Ahnen. Bei ihnen tritt das Spielerische als solches starker in Erschei- 
nung, sei es in der Welt der Abenteuer (Don Quichote, Don Juan, Eulen- 
spiegel), sei es als Theater (»Ariadne«, typisch spielerisch-romantische In- 
einanderschachtelung von Ernst und Scherzl). Hier weiten sich die Ausdrucks- 
formen, das Einzelmotiv, der Klang, die Dissonanz erhalt gesteigertes Leben. 
Mehr als friiher mochte die Farbe die Zeichnung bestimmen; die Spannungen 
haufen, die Melodien zerfasern sich, recken sich ins Unendliche; iiberall Ent- 
fesselung des Ich, erhohter Personlichkeitsausdruck. Die Musik strebt uber 
sich selbst hinaus, sucht Anlehnung an andere Kiinste und stellt schlieBlich 
das Gesamtkunstwerk aus sich heraus. Uber beide Gruppen, Seelisches und 
Sinnliches vereinend, ragt als unerreichbares und riesenhaftes Gipfelwerk, 
zugleich das klassische Muster der ins Unendliche gereckten Form — Wagners 
»Tristan«. — Ist fiir Pfitzner, den Seelenromantiker, schon alles Spielerische 
in eine Nebenrolle gedrangt oder nur mittelbar zu schauen, so scheidet gar 
das Erotische ganzlich aus seinem Gefiihlskreise aus. Auch jene unendliche 
Formausbreitung des Musikdramatikers Wagner muBte dem ohnehin zu 
einer strengeren, im Bereiche rein musikalischer Formungsmoglichkeiten 
bleibenden Architektonik neigenden Jiinger fremd bleiben. Wie dieser unter 
jener Verbindung von Einfall und Formung, von Empfindungsausdruck und 
Bewegungsgestaltung das ganze Werden der Musikgeschichte sieht, so er- 
hebt er sich auch durch die ganz und gar musikalische Natur seiner Einfalle 
und die besondere Art ihrer Verkniipfung und Inbezugsetzung uber die Um- 
welt der Schaffenden. Dieses absolute Musikertum, eine unserer Zeit fast 
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ratselhafte Erscheinung, gibt sowohl seiner Lyrik wie seinem kammer- 
musikalischen und dramatischen Schaffen Gestalt und Richtung. 
Der Lyriker Pfitzner ist zu allererst Melodiker. Er singt die Weise eines 
Schumann, Franz, Jensen, Brahms weiter, aber diese gewinnt nun, als ware 
sie sich ihrer Einsamkeit bewuBt, eine unerhorte Nachhaltigkeit und Tiefe. 
Hugo Wolf hatte mit Wagnerschen Stilmitteln als Liederschaffender eine 
denkbar hohe musikalische Eindringlichkeit erreicht, bei der die Melodie, 
so schon sie an sich sein konnte, doch nur als Mittel der Wirkung neben 
anderen dastand. Fur Pfitzner gibt es nunmehr wieder einzig den aus der 
Stimmung des Ganzen hervorgehenden melodischen Einfall. Dieser durch- 
dringt alle Einzelheiten des Gedichts und verleiht ihnen darum eine ganz 
eigene Entriicktheit. Natiirlich verlangt das Bestreben, Inhalt und Ausdrucks- 
formen der Dichtung dem Melodischen unterzuordnen, eine unerhorte Reich- 
haltigkeit der melodischen Einfalle. Aber Pfitzner verfiigt iiber diese; in dem 
Hundert seiner Vokalschopfungen uberwiegen naturgemaB die schwer- 
miitigen, die »irren Lieder « der Romantik, doch tauchen daneben, namentlich 
in friiheren Schaffensphasen, harmlose, lustige, ja galante Weisen auf. Als 
unerschopflicher Vorwurf dienen ihm zumeist Liebe oder Natur, wie sie sich 
mannigfach in den Menschenherzen widerspiegeln. Die dabei entstehenden 
Gebilde sind nie fragmentarisch oder improvisiert, nie nur Ulustrationen der 
Dichtung, sondern stets musikalisch geformte Organismen. Es stromt dabei 
aus zwei verschiedenen tiefsten Quellen derselbe Geist zu einer Schopfung zu- 
sammen; und die Musik fangt die Stimmung des Gedichts nicht miihsam von 
den Worten her ein, sie bringt sie auf ihre Art hervor. Dies kann, wie Pfitzner 
selbst verrat, »ganz unabhangig, vor Kenntnis des Gedichts, geschehen, oder 
leise von ihm beriihrt, wie mit der Wtmschelrute «. Nach und nach weitet 
sich dem Komponisten das Personlich-Lyrische zur gefiihlsmaBigen Uber- 
schau iiber die Welt. Nicht nur die Kantate »Von deutscher Seele«, auch die 
letzten Liederhefte legen Zeugnis ab von solcher gewissermaBen objektivierten 
Lyrik. Und was vorher genre- oder episodenhaft herausgestellt wurde, er- 
scheint nun geistiger, gedankenschwerer, dem Personlichen entriickter und 
wie schicksalhaft bedingt. Nicht daB der romantische Melodiker je ganz in 
Pfitzner schwiege oder von des Gedankens Blasse angekrankelt wiirde. Aber 
neben Eichendorff gehen jetzt auch C. F. Meyer und Keller in seinen Tonen 
auf, und die schlicht-schumanneske Weise der Jugend tont aus der unerbitt- 
lich herben Linienfiihrung des Gereiften um so ergreifender hervor. 
Von Schumann und Brahms kommt auch die Kammermusik des Komponisten 
her. Ihre geschichtliche Bedeutung diirfte darin liegen, daB hier nicht nur 
wie bei den groBen Einfallsmusikern der Romantik wirkliche Eingebungen 
zutage treten, sondern daB auch alles, was zur sogenannten musikalischen 
»Durchfiihrung« rechnet, von ihm in den Bereich der Einfalle gezogen wird. 
Diese Durchfiihrungen waren eine schwache Seite der Romantiker gewesen. 
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Vielleicht, daB die Uberspannung des musikalischen Schaffens nach der 
Richtung romantischer Inspiration hin neue Moglichkeiten der Ausformung 
nicht voli zur Entfaltung kommen lieB und jene Meister zur Nachahmung 
klassischer Formschemen trieb. In Pfitzners Kammermusik gibt es kein 
Uberwuchern musikalischer Inhalte mehr, aber auch keine Vorherrschaft 
tonender Formgesetze, keine Uferlosigkeit musikalischen Geschehens, aber 
auch kein Erfiillen erstorbener Formenschemen. Ein neues entsteht in eigen- 
artiger Ausniitzung harmonischer, rhythmischer und kontrapunktischer Mog- 
lichkeiten, ein Neues folgerichtig erwachsen aus dem Alten. Musikalische 
Formarbeit als Eingebung, Einfall als formgewordene Wirklichkeit ! Schon 
op. 1, die Cellosonate, ist in der Durchfiihrung und Verzahnung der an- 
geschlagenen, herrlich jugendfrischen Leitthemen eigengewachsener Pfitzner. 
Nur von fernher schauen die Vorbilder (unter ihnen auch Wagner, Mendels- 
sohn und Weber) herein. Konzeptionen von solcher Kiihnheit und zugleich 
Geschlossenheit der Gesamtanlage wie das schwarmerisch romantische Trio 
(op. 8) und das grandiose Quintett (op. 23) hat der Kammermusikkomponist 
Pfitzner ebensowenig wieder erreicht, wie der Dramatiker das Melodien- 
wunder der »Rose vom Liebesgarten«. Zwar der Zugang zu diesen Kammer- 
musikwerken ist nicht immer leicht; wem sich jedoch ihre Tore erst er- 
schlossen haben, der kommt nicht los von den Wundern, die er dort schauen 
darf. Es ist die personlichste und zugleich formerfullteste Musik der Gegen- 
wart; unerreicht die Gefiihlstiefe ihrer langsamen Satze, kostlich die aparten 
Stimmungen der Scherzi, bewundernswert die weitgeschwungene und doch 
feste Architektonik der Ecksatze. Wie selten wird heute jene geniale Einheit 
zwischen Einfall und Gestaltung erreicht, die uns etwa der aus einem GuB 
geformte iiberaus herrliche Satz des Quintetts bietet! Wer spinnt uns so un- 
ermerklich seine zweiten Themen hervor, wie es in den Anfangssatzen der 
Cello- und der Violinsonate geschieht ? Wer bietet uns die formale Gedrungen- 
heit und zugleich inhaltliche Fiille, wie sie das Klavierkonzert aufweist? — 
GewiB, jene auf den Hohepunkten musikalischer Entwicklung selbstver- 
standliche Einheit von Einfall und Ausformung, sie ist bei Pfitzner manch- 
mal auch erkampft, ja erzwungen. Ist doch der Schopfer wie sein Palestrina 
dem »Zeitlich-Triiben« untertan und »kann es nicht mehr zwingen aus der 
Seele«. Allein hier ringt ein Begnadeter um das Ideal wie Jakob mit dem 
Herrn. »Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn.« 

Wir werden es nun verstehen, daB Pfitzner absoluter Musiker auch dem 
Drama gegeniiber bleibt, womit nicht gesagt sein soli, daB er auBerlich wirk- 
samer Dramatik aus dem Wege geht. (Man denke an den zweiten Akt des 
»Palestrina« und erinnere sich daran, daB der Meister als einer der wenigen 
genialen Opernregisseure gilt, die es verstehen, die Szene aus dem Geiste 
der Musik heraus zu beleben.) Der poetischen Idee, von der das Drama zehrt, 
gesellt er die Musik mit ihrem Eigensten, dem musikalischen Einfall. Dieser 
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begleitet aber weniger das handgreiflich auBere Geschehen als das Dramatisch- 
Innerliche der Vorgange und bleibt so er selbst, allerdings zuweilen auf 
Kosten auBerer Wirkung. Halt man etwa Tannhausers Rom - Erzahlung 
gegen die ahnliche Schilderung Dietrichs im »Armen Heinrich« oder die 
Waldmusik des Wagnerschen »Siegfried« neben die musikalischen Natur- 
schilderungen der »Rose<t, so erscheint Pfitzner sozusagen als der absolutere, 
keuschere Musiker. Was Nietzsche vorschwebte, »eine sich mit dem Drama 
deckende Sinfonie, vom Liede aus sich erweiternd «, hier ist's zur Tat ge- 
worden; und zwar in einer Orchestersprache, die durch die lineare Natur ihrer 
Kontrapunkte immer mehr von Wagner abriickt. Der Schopfer entflieht dem 
Alltag, um »von allem nichts zu spiiren in dieser dummen Zeit«. Doch immer 
wieder ruft ihn das gottgewollte »Du muBt« zuriick. So wird schlieBlich fiir 
ihn, der sich »am Ende einer groBen Zeit« sieht, eben jener tragische Kampf 
zwischen Genie und Welt der notwendige Inhalt eines Kunstwerkes. Es ent- 
steht aus tief innerstem Erleben heraus die musikalische Legende »Palestrina«. 
Das ist die kiinstlerische Verklarung seiner ganz auf die Inspiration gestellten 
Asthetik. Gelegentlich eines Vergleiches zwischen Hans Heiling und Lohen- 
grin spricht Pfitzner von den »ewigen Gesetzen, die beide zu erfiillen haben. 
Das sei die Tragodie jedes groBen Kiinstlers, jedes groBen Menschen«. Auch 
Palestrina erlebt diese Tragodie des Genies, das in und trotz der Welt schafft 
und doch der Stunde der Eingebung unterworfen ist. Der Komponist dieses 
Werkes hat noch mehr wie friiher von der Leitmotivtechnik Wagners nur 
gewisse Erinnerungsmotive beibehalten. Es drangte ihn zu musikalischer 
Rundung, er brachte die seelischen Vorgange seines Dramas auf letzte 
musikalische Formeln, und dadurch wurde seine Musik sozusagen wieder ein- 
samer als die seines groBen Vorgangers. 

Seit dem »Palestrina« ist Pfitzner eine europaische Beriihmtheit; aber je nach 
der Richtung, aus der es zuriicktont, klingt das Echo seiner Personlichkeit 
und seiner Werke sehr verschieden. Ist es das Schicksal dieses vorbildlich 
geformten Lebens und Schaffens, daB es HaB erregt, wo es die Geister zur 
Besinnung und Sammlung mahnen sollte? Heute verschwinden vor den 
vielen »Richtungen« die zielsicheren Personlichkeiten, im Kampfe der Schlag- 
worte, ob des Geschwatzes um Kunst sinkt die Kunst selbst ins Grab. Lasse 
man uns wenigstens den Glauben, daB auch diesmal aus heiligster Not ge- 
borene Musik die Gesundung unseres schwer gepriiften Volkes begleiten 
werde. An uns ist es, die Krafte zu erkennen, die unser ureigenes Wesen 
wieder zum Vorschein bringen werden, und — sie zu niitzen. Hans Pfitzner 
aber, dem unbelehrbar geradsinnigen deutschen Musiker, weisen wir unter 
denen, die diese Krafte ahnen lassen, einen Ehrenplatz an. Ist doch er, in 
dessen Romantik ein unverlierbarer, kostlicher Teil der deutschen Seele 
weiterschwingt, der formerfiillteste und innerlichste Musiker — auch im 
neuen Deutschland. 
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or Jahr und Tag gab uns Walter Dahms seine »Offenbarung der Musik « 



V (Musarion-Verlag), jene von dem Geiste Nietzsches befruchtete, en- 
thusiastische Apotheose der Musik, der er nun ein dort schon angedeutetes, 
hochst gewichtiges Buch: »Die Musik des Siidens« (Deutsche Verlags-Anstalt 
Stuttgart-Berlin) folgen laBt. Ein Werk grofien Formats — das iibrigens in 
hervorragend schoner Austattung geboten wird — , ist diese »Musik des 
Siidens« nicht nur als eine notwendige Fortsetzung sondern als eine restlose 
Erfiillung zu begriifien, als eine Erscheinung, die durch die Tiefe ihres gedank- 
lichen Gehalts wie durch die iiberzeugende Kraft ihrer Formulierungen und 
die bewufit kiinstlerische Haltung ihres Stils auf abseitiger Stufe uber den 
musikliterarischen Werken der letzten Zeit steht. 

Ein Kiinstler spricht zu denen, die kommen, um sich inbriinstig einem ge- 
liebten Ideal hinzugeben, zu denen, die aufrichtigen, klaren Willens sind zu 
erkennen, und deren Gemiit rein ist, das GroBe, Uberirdische, Gottliche einer 
tiefen Schau der Kunst zu empfangen. Die Darstellung solcher Schau beginnt 
notwendig mit einer leidenschaftlichen Absage an vollig unfruchtbaren 
Historizismus, an eine Wissenschaft, die, um ihrer selbst willen getrieben, das 
Leben totet, das sie andernfalls erspiiren konnte, und die nur eine Berechtigung 
hat: das Wesentliche einer Entwicklung zu erkennen und aufzuzeigen. Nur 
eines ist es, was die Historie allen zu geben vermag: »Bescheidenheit im Dienst 
der Kunst, Ehrfurcht vor dem Grofien und seinem Werk und Wille zum Genie.« 
In direktem Gegensatz zu jeglicher Art von trockener Historik aber steht der 
schopferische Mensch — und ihm, der selbst Geschichte macht, kann wohl 
wiederum Geschichte Vorbild sein. Doch fiir alle anderen hat sie nur den 
Zweck: »Das Lebendige lebendig zu erhalten«; darin kann sie ihre Sendung 
erfiillen, wenn namlich in ihr das Lebendige auch wahrhaft weiter lebt, d. h. 
zeugt. 

Nur einer Macht ist es gegeben, aus sich selbst zu zeugen: dem Genie. Es birgt 
in sich die zwei Strdme, die, in einen zusammenfliefiend, einen neuen ergeben. 
Doch alles Leben, alle Kunst steht unter dem Gesetz des Dualismus, der sich 
fiir die abendlandische Musik stark und deutlich etwa in dem Kontrast von 
Nord und Siid zu erkennen gibt. Dahms unterscheidet direkt »siidlich geborene 
und nordlich geborene Musik « oder auch: Melodie und Harmonie, und inner- 
halb des Begriffes Melodie wiederum noch siidliches und nordliches Melos. 
» Melodie als Selbstzweck, das ist der Siiden in der Musik, frei geboren, eigen- 
herrlich, unbekummert«, wahrend die Melodie des Nordens »Bandigung, Ver- 
geistigung, Einordnung in die Gesamtheit des Kunstwerks bis zu volliger Ver- 
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lorenheit« erstrebt. Norden und Siiden in der Musik werden psychologisch, 
ihr grandioser Zwiespalt aus den landschaftlichen, klimatischen, volker- 
psychologischen, kulturellen, religiosen Unterschieden erklart, und schlieBlich 
wird es als das Schicksal des Genies erkannt: um die Synthese von Nord und 
Sud zu ringen, das dualistische Prinzip aufzuheben. — Schicksal des Genies, 
das bedeutet letzten Endes: Schicksal der Musik. Dieser von Nietzsche ge- 
pragte Begriff steht einem herrlichen Kapitel voran, das als das Herz des 
Buches bezeichnet werden mag. Wie der Mensch, wie alles Lebendige, so hat 
die Kunst ihre Schicksale, weil sie in ihren Lebensbedingungen und -formen 
ja ebenso die Voraussetzungen fiir Entwicklungen aus innersten Gescheh- 
nissen heraus besitzt, wie alles triebhaft Lebendige. »Wenn wir heute am 
Schicksal der Musik leiden«, sagt Dahms, »so leiden wir daran, daB die Musik 
ihren Siiden, ihre Sonne, ihr freudiges Ja zu allen Dingen verloren hat, — daB 
sie krank und unfahig zum Zeugen und Weiterleben geworden ist«; und er 
erlautert spater: »Das Schicksal der Musik ist das Schicksal der musikalischen 
Synthese iiberhaupt«. Wie der Begriff vom Schicksal der Musik von Nietzsche 
stammt, so ist auch dieser Gedankengang von Nietzsches Geist getrankt, der 
schon Synthese im letzten Sinne als Schopferkraft verstanden wissen wollte. 
Die Bindung der Urelemente, und die Aufhebung des Kontrastes Nord und 
Sud zugunsten einer unerhorten Einheit, — das ist die Synthese der Musik, 
Ausdruck der ringenden Schopferkraft, die in tausend Wandlungen tausend- 
fach neu ersteht. Der Entwicklungsgang dieser Synthese ist der Gang der 
Musik, den Dahms auf ein paar Seiten groBlinig zeichnet bis zu jenem un- 
begreiflichen Wunder Mozart, dem die Synthese von Nord und Sud gelang. 
Die dann von Beethoven eigenherrlich wieder zerrissen ward, als von dem 
gewaltigsten Genius, der »den Triumph der menschlichen Idee uber alle bis- 
herigen Ideen« verkiindend sich seinen eigenen Siiden schuf. Er steht am 
Zenit der Schicksalskurve der Musik, — das MiBverstehen der Bedeutung 
seiner »Reaktion« gegen die Verschmelzung zweier Prinzipe stieB die Musik 
in die Romantik, in der die beiden Welten Nord und Siid immer mehr aus- 
einandergingen, weil in ihr nicht die Krafte zur Synthese lebendig waren, 
nicht die Krafte, die allein das Leben der Musik, ihr Melos, verwandelnd neu 
gebaren. Und wiederum steht auf der Hohe des Schicksals der Romantik ein 
GroBer, Richard Wagner, von dem Nietzsche so klar sagte, daB er als Ganzes 
unantastbar, jedoch in allem Einzelnen zu widerlegen sei. Wagner war die 
Inkarnation der Scheinsynthese der Romantik und daher fiir das Schicksal 
der Musik von der einschneidendsten Bedeutung. Und das MiBverstandnis 
Wagners durch die wieder, die nach ihm kamen, fiihrte die Musik in den Ab- 
grund der barbarischen Zivilisation, in der sie sich nun kriimmt und aus der 
sie noch keinen Ausweg fand. Ihr Leben, ihr Trieb verkiimmerte — ihr Me- 
los namlich — , denn die »Melodie« von 1920 ist ja nur noch »eine um mehr 
als tausend Jahre zu spat gekommene Psalmodie«. Doch dieses Schicksal 
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erfiillte sich im Norden, nicht im Siiden; es ist sehr richtig: das 19. Jahr- 
hundert des Siidens hieB Verdi, das des Nordens aber Wagner. Und dieses 
Schicksal ergab sich mit groBter Folgerichtigkeit aus dem Schicksal, dem 
Niedergang der Kultur iiberhaupt. »Demokratie« in der Kunst heiBt Ver- 
leugnung des Genies — damit ist der Abstieg gegeben. Und nicht eher wird 
der Tag des Aufstiegs, einer neuen Bliite der Kiinste anbrechen, ehe nicht 
alle Vorbedingungen zu einem neuen Kulturleben erfiillt sind. — Zusammen- 
fassend sieht also Dahms den Gipfel der Musik als Weltschopfung in der voll- 
kommenen Synthese zweier groBer Wesenheiten — wird diese zerrissen, wie 
es in der Romantik geschah, so ist der Abstieg unaufhaltbar; denn Inzucht 
ist der Tod aller Lebenskrafte. Doch wir stehen noch nicht am Ende, solange 
noch Glauben vorhanden ist und Kraft zur Besinnung auf die innersten 
Griinde des Schopferischen: Gott, Seele, Erde. 

Zwischen den groBen, in ihren klaren Linien vorbildlich abgewogenen Ka- 
piteln gibt Dahms in Aphorismen (zusammengefaBt als: »Halkyonische Sen- 
tenzen«, »Improvisationen« und »Epikureische Traume« Bestatigungen, Er- 
lauterungen von Einzelheiten aus dem Zusammenhange des tiefen und weiten 
Gedankenbaus seiner Erkenntnisse, deren Gipfel in einer unerhort lebendigen 
Schau und erschopfenden Darstellung des Geniebegriffes erreicht wird. Doch 
vorher ist es notwendig, die Lebenskrafte und das Seelenhafte der Musik zu 
erkennen, die beiden Fundamentalwesenheiten, aus denen der Genius nur 
erwachsen kann. Dahms geht von der biologischen Betrachtungsweise aus, 
deren Schopfer fiir das Gebiet der Musik Heinrich Schenker ist. Die Synthese 
der Musik, das ist — wie gesagt — die musikalische Schopferkraft selber, — 
ihre biologische Erklarung f iihrt zu dem AufschluB, daB es eine »Musik an 
sich« nicht gibt, sondern daB jede Musik »noch ein Stiick Leben, ein Abglanz 
des Lebens ist, das ihr Ursprung und Ziel ist; ihre materiellen Krafte schenkte 
ihr die Natur «. Die Biologie der Musik ist nun nichts anderes als die Lehre 
von der Entwicklung dieser materiellen, d. h. Lebenskrafte der Musik: des 
Tones (mit der in ihm enthaltenen Obertonreihe, aus der sich das Gesetz der 
Tonika und Dominante ableitet), des Motivs (als der »Synthese von Melodie 
und Harmonie«), derTonalitat (des »Willens derTone zurEinheit, zumGanzen, 
zur Form«, im weiteren Sinne der »Logik der Musik «) und schlieBlich der 
musikalischen Formen. Auch in diesem Kapitel wird wieder bewiesen, wie 
eine gewaltsame Verkennung der biologisch-genetischen Tatsachen zum 
Niedergang der Musik f iihrt. Beispielsweise: »Verzicht auf Tonalitat in der 
Musik bedeutet dasselbe wie Malerei ohne Zeichnung, Skulptur ohne Form; 
denn die motivische Synthese von Melodie und Harmonie bedarf ihrer als 
Halt. « Sie ist das Kraftezentrum der musikalischen Schopfung, — ihre Ver- 
leugnung ist Ausschaltung oder Nichtvorhandensein des Riickgrates jeg- 
lichen musikalischen Lebens. Die Zivilisationsmusik von 1920 freilich muB 
— dem Zeitgeist und Zeitwesen entsprechend — chaotisch, grotesk, negattv 
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sein, womit eine Erklarung fiir sie gegeben, nicht aber das innerste Wesen 
der Musik iiberhaupt angetastet ist. — Zu den erwahnten materiellen Lebens- 
kraften treten noch die immanenten seelischen, metaphysischen Quellen der 
Musik. Dahms folgert aus der psychologischen Erkenntnis, daB »die Seele der 
Symbole bedarf, um sich zu fiihlen«: »So war es ein ganz natiirlicher Weg, der 
die Menschheit von den bildenden Kiinsten uber die Dichtkunst zur Musik, 
als der aufiersten Moglichkeit der Vergeistigung, fiihrte.« Erkennen wir in der 
Musik den letzten moglichen Ausdruck des Seelischen ganz allgemein, so 
sehen wir in ihr gleichzeitig das klingende Ebenbild Gottes, der Weltseele, 
woraus wir ihre Bedeutung als Religion ableiten. Die Musik ist die religioseste 
der Kiinste, und stehen — historisch gesehen — Musik und Religion stets in 
engstem Zusammenhange, so fiihrt die psychologische Deutung zur Gleich- 
stellung von Musik und Religion. (Sehr fein werden in diesem Zusammen- 
hange iibrigens Bruckner, Brahms und Reger als die letzten groBen, wenn 
auch ganz voneinander verschiedenen Schopfer im religiosen Sinne der Mu- 
sik charakterisiert.) Die klingende Manifestierung der Weltseele, d. h. des 
Seelenhaften an sich, das Anfang und Ende der Schopfung ist, das groBe, nur 
zu ahnende »Es«, in welchem die Kontraste verschmelzen, in welchem Nord 
und Siid sich treffen, das »Es«, in welchem doch gleichzeitig das Melos, die 
Idee des Nordens sich streng vom Melos und der Idee des Siidens scheiden. 
Tiefster Ausdruck dieser Weltseele ist tiefste Religiositat; eine Kultur aber, 
die im Niedergang begriffen ist, verliert von allen Idealen zuerst die religiosen 

— und damit die kiinstlerischen. Sterbende Kultur — Verlust der Religiosi- 
tat — Tod der Kunst — es ist eine Linie. Aber es lebt der Glaube, der aus dem 
Chaos der materiellen und der seelischen Zerkliiftungen sich retten muB, um 
Wegbereiter zu sein fiir eine neue Religiositat und damit fiir eine neue groBe, 
wahre, allmenschlich sprachvolle Musik. 

Nur der Genius wird sie uns immer wieder geben konnen, die menschliche 
Inkarnation der damonischen Urkrafte der Natur. Stets ist der Genius »da«, 

— nur gibt er sich nicht stets kund; er kommt als Erloser aus iibergroBer 
Spannung der Menschheitssehnsucht, des Weltseelischen. Sein Wirken, sein 
Hervortreten ist gebunden an Hohen der Kultur, an Zeiten seelischer Festig- 
keit, allgemeiner Fruchtbarkeit des Bodens und der Menschheit. » Kultur, 
Genie, Seelenhaftigkeit, das sind Dinge, die auf derselben Ebene stehen. « Die 
Kultur und Seelenhaftigkeit einer Epoche bereitet den Genius von selbst — 
fehlt eines dieser Elemente, so fehlt die Voraussetzung fiir die Erfiillung der 
Krafte einer Zeit im Genie, das der metaphysische, schicksalhaft wirkende 
»Geist der Zeit« ist. Seine AuBerordentlichkeit in jeder Beziehung, sein abso- 
lutistischer Aristokratismus ist der untrugliche Beweis fiir die naturnotwendige 
Stufung der Menschen, und er ist das ausdrucksvollste Zeichen fiir den 
»Triumph des Aufstiegs, der Entwicklung« der Menschheit. Im Zeitalter der 
Demokratie, des Massenwahns ist das Genie nicht moglich; es schweigt in 
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seiner Verborgenheit, um in dem Augenblick wieder hervorzutreten, in dem 
die veranderte Gesinnung und seelische Verfassung der Menschheit es von 
selbst wieder gebiert. — In diesem Kapitel vom Genius legt Dahms sein 
gliihendes Bekenntnis zur unerschiitterlich wirkenden Macht alles wahrhaft 
GroBen und Echten ab; in seinem Bekenntnis wurzelt der tiefe Glaube an die 
ewige Wiederkehr des Schopferischen, — es ist der Glaube des bewuBten 
Kulturmenschen, der Ausdruck wahren Kulturgeistes. Und aus seiner Er- 
kenntnis des Genies und der wahren Urgrunde der Musik findet Dahms — 
die Grundziige seiner Lehre nochmals umfassend — Worte zu einer schu- 
mannisch sich aufschwingenden »Rede an die Enthusiasten«, Worte, die in 
dem »Lied an die Freude« und in den »Epikuraischen Traumen« noch poetisch 
nachklingen, Worte an die echte und unverbildete Jugend, der er den Weg 
zum Siiden der Musik weist; d. h. zu einer Musik der Freude, des lebens- 
vollsten Ja-Sagens, im Lichte einer Religion des Ja. Ist dieser Boden erst 
einmal gewonnen, so wird ihm auch eine neue Musik entsprieBen, gegen die 
der leidenschaftliche Anklager nicht mehr wie von der heutigen Musik mit 
Recht zu sagen haben wird: »daB sie so wenig Freude macht, daB sie uns 
weder zum Mutwillen noch zum Traumen verfiihrt und — daB sie so leicht 
zu vergessen ist«. 



* ECHO DER ZEITSCHRIFTEN * 



INLAND 

ALLGEMEINE ZEITUNG Nr. 7 (8. Januar 1924, Miinchen). — Em.il Ludwig schreibt eine 
Kritik uber den »geretteten Orpheus« des Frankfurter Opernhauses. Die Inszenierung dieser 
Biihne halt der Verfasser fiir die einzig mogliche des Gluckschen Meisterwerkes. Fiir jeden 
Regisseur diirfte der Artikel Ludwigs Winke enthalten, nach denen er seine Orpheus-Inszene 
gestalten kann. 

BERLINER B5RSEN-ZEITUNG (3. Januar 1924).— »Um das deutsche Volkslied« von Otto 
Lukas. Verfasser klagt uber den Niedergang des deutschen Volksliedes, den er durch das Ein- 
dringen der »formkalten Mache franzosischen Wesens, wie sie mit der Zeit Ludwigs XIV. 
einsetzte«, in Deutschland erklart. Wie in Frankreich das Volkslied schon langst, trotz des 
»Marlborough-Rummels um 1785«, gestorben war, so totete die auf allen Gassen ertonende 
Internationale das alte deutsche Volkslied. Verfasser hofft, daB die Zeit kommen wird, in der 
das deutsche Volkslied wiederersteht. 

HANNOVERSCHER KURIER Nr. 22 (14. Januar 1924).— »Kleines Musikkolleg« von Th. W. 
Werner. Verfasser spricht uber die heute schwierig gewordene Stellung des Musikkritikers, 
der seine Kritik fiir ein Publikum schreiben muB, dessen Urteilskraft in den meisten Fallen 
durch keinerlei Sachkenntnis getriibt ist. Die Kritik wendet sich heute mehr der Produktion 
zu, wahrend ihr Augenmerk sich friiher weit mehr auf die Reproduktion richtete. Dadurch 
kamen in die Kritik mehr Fachausdriicke, deren Verstandnis Verfasser im folgenden er- 
leichtert, indem er klar die Entwicklung der Musik bis zur Neuzeit schildert. 
— (20. Januar 1924). — Festausgabe zum 75jahrigen Jubilaum des Hannoverschen Kuriers. 
»Erste Musikkritiken« von Th. W. Werner. Der Autor gibt einen historischen Oberblick uber 
die asthetische Vergangenheit der Zeitung. 

INTERNATIONALE SAMMLER-ZEITUNG XV/23— 24 (15. Dezember 1923, Wien).— Max 
Unger schreibt eine ausfuhrliche Wiirdigung seines Kollegen, des Beethoven-Forschers Theodor 
v. Frimmel, der jetzt seinen.70. Geburtstag feiern konnte. Dieser bedeutende Forscher diirfte 
auch den Lesern der » Musik « durch seine geist- und wissensreichen Arbei ten in unserer Zeit- 
schrift noch im Gedachtnis sein. 

MtJNCHNER NEUESTE NACHRICHTEN Nr. 353 (30. Dezember 1923). — » Verdi und sein 
>Macbeth< « von Paul Marsop. Nachdem der Verfasser im allgemeinen uber den Dramaturgen 
und Inszenator Verdi, uber Opernsprache im besonderen gesprochen hat, iiberblickt er die 
»Macbeth«-Opernplane verschiedener Komponisten, so auch Beethovens Plan, mit dem 
Dichter Collin eine »Macbeth«-Oper zu schreiben, den Versuch Wilhelm Tauberts und die ver- 
schiedener franzdsischer Komponisten. Der dritte, der das Wagnis unternahm, aus Shake- 
speares »Macbeth« eine Oper zu gestalten und der dem Ziel wesentlich naher kam als seine 
Vorganger, war Verdi. An der Gestaltung des Librettos stark beteiligt, entziindet sich der 
Meister immer mehr an dem Stoff, wie aus verschiedenen Briefen hervorgeht. Am 14. Marz 
1847 i st Verdi Inszenator und Leiter der Urauffuhrung in Florenz. Es folgen hochinteressante 
Regiewinke des Meisters selbst. Bei der Auffiihrung in der Pariser GroBen Oper im Jahre 1864 
stieB Verdi auf verschiedenes, »das er nicht hatte vorfinden mogen, auf schwache und, was 
noch schlimmer, riickgratlose Partien«. So beginnt er umzuarbeiten. Doch das Jugendwerk 
kann sich nicht behaupten. Erst seine spateren Werke, in denen er sich ganz als Italiener 
fiihlt, in denen er nurmehr die Stimme seines Volkes spricht, zu der Zeit, da er das Wort 
sprach: »Vor allem fiihl' ich mich als Italiener! « machen ihn zu dem, was er uns heute ist. 
»Dies mutige, kernhafte Wort hat Verdi mehr denn einmal offentlich ausgesprochen, durch 
sein Handeln bekraftigt, darum Leid tragen miissen. Auch wenn er keine Note geschrieben 
hatte, ware er um seines gliihenden Patriotismus willen eine verehrungswiirdige Erscheinung 
gewesen ! Welcher einheimische Tonsetzer hat heute die Mannhaf tigkeit und die Kraft, den 
jedem Deutschfiihlenden verstandlichen, die Massen zugleich aufriittelnden und bandigenden, 
zur Erfiillung der hochsten Ehrenpflicht rufenden Sang vom zertretenen Germanien an- 
zustimmen.« 

Mt)NCHEN-AUGSBURGER ABENDZEITUNG Nr. 358 (31. Dezember 1923, Miinchen).— 
Albert Noelte bringt »Neujahrswiinsche fiir die Oper«, indem er in bezug auf die Miinchener 
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Oper den »Abbau« kritisiert und fiir den wirtschaftlichen und kiinstlerischen » Auf bau « 
Winke gibt. 

NEUE BADISCHE LANDESZEITUNG Nr. 656 (3o.Dezember 1923), Nr. 23 (i3.Januar 1924, 
Mannheim). — Friedrich Walter stellt zur »Entstehung der Mannheimer Akademie-Konzerte « 
eine Statistik auf, die fiir den Forscher von auBerordentlichem Interesse sein diirfte. Dem 
Musikleben des 19. Jahrhunderts widmet er den zweiten Teil seines Artikels, so daB diese 
Beitrage eine umfassende Kenntnis der Musikstadt Mannheim vermitteln. 

StfDDEUTSCHER MUSIK-KURIER (Frankischer Kurier) Nr. 355 (27. Dezember 1923, Niirn- 
berg). — »Das Chorgesangwesen« von Ernst Schlicht. — Besonders wertvoll ist ein Abdruck 
aus dem neuerschienenen Reger-Brevier Spemanns (J.Engelhorn, Stuttgart), dem eine ganze 
Reihe von Reger-Ausspriichen entnommen ist. 

— Nr. 9 (9. Januar 1924). — »Philisterdammerung in der Musik « von Paul Marsop. Der Ver- 
fasser wettert gegen die Riickschrittler, Jammerpropheten und Verargerte, von denen er 
sagt: »Lauft einem Angsthasen eine Gansehaut iiber den Rucken, so kracht deshalb noch 
nicht das Weltall zusammen.« 
VOSSISCHE ZEITUNG Nr. 12 (8. Januar 1924, Berlin). — Adolf Weifimanns letzte » Italienische 
Reise« zeitigte unter anderem den vorliegenden Aufsatz » Toscanini und die Scala«. Es muB 
den Deutschen, vornehmlich den Berliner, der in unseren derzeitigen Opernbetrieb etwas 
Einblick gewonnen hat, eigentumlich beriihren, wenn er von dem zweiten Herrscher Italiens, 
dem Herrscher neben Mussolini, liest, dessen Name Toscanini ist. Eine feinsinnige Charak- 
teristik, wie wir sie ja aus der Feder des Verfassers kennen, beginnt den Aufsatz. Wie 
der Dirigent Verdis Traviata »entbanalisiert«, lesen wir; und auf der anderen Seite erfiillt es 
mit Staunen, daB der Italiener Toscanini zum ersten Male dem Tristan fiir die groBe Welt 
drauBen echten Klang verlieh. Es folgen kritische Bemerkungen iiber die Skala und ihre 
sonstigen Krafte. 

ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG LI/i (4. Januar 1924, Berlin). — »Eine Betrachtung der 
modernen Musik « von Frank Wohlfahrt. Dieser bedeutende Artikel verlangt genaueres 
Eingehen. Der Verfasser geht davon aus, daB ein durch den Krieg zerriittetes Volk, 
wie das deutsche, die «verzweifelte Bestatigung neuer, in ihm noch schlummernder Werte« 
sucht. Dadurch ist eine relativ starke Produktion bedingt, die von allen Seiten mittels Reklame, 
Veranstaltungen, Ausstellungen usw. unterstiitzt wird. Die heutigen Kiinstler drangen ans 
Licht, sie haben das Sich-in-sich-Versenken verlernt, die groBe Sammlung in der Stille ist 
heute Angelegenheit weniger geworden. Man tragt Sorge, keinen, auch den unbedeutenden 
Namen nicht zu verlieren und diese Aussicht des rascheren » Ans-Ziel-Kommens« wirkt 
naturgemaB zuriick auf das Kunstwerk unserer Zeit. Abgesehen vom Spekulativen hat sich 
heute ein Stil des Kunstwerkes gebildet, der mit den Erregungszustanden der Zeit mitgeht, 
durch die Zeit bedingt ist, ohne den Ausdruck des Genialen zu finden. Jenen Ausdruck des 
Unbedingten, »das kraft seiner Formung das Zeitliche iiberwindet, um zum Ewigen inner- 
halb seiner Zeit zu gelangen«, besitzen die Schopfungen des Heut' nicht. Folglich fehlt uns 
bisher das Genie. Der Autor geht auf den Begriff des Genialen naher ein, indem er ihn 
dahin deutet, daB das Genie aus eigener Sammlung, eine Kunst der Sammlung schafft, die 
einzig das Freiwerden gefiihlsgesdttigter Krafte ermoglicht. So zweifelt er die Urspriing- 
lichkeit der heutigen Musik an, ohne ihr jedoch Epigonentum vorzuwerfen. Er schreibt: 
»Nichts geschieht hier aus unbekiimmerter intuitiver Notwendigkeit, sondern aus ver- 
krampfter Willkiir heraus, die das Anderssein, den Gegensatz zu einem alteren Ausdrucks- 
stil lediglich zum Widerspruch erhebt, ohne diesem Widerspruch ein eigenstarkes und 
positives Ja von sich aus und fiir sich einhauchen zu konnen. Das Neinsagen allein schafft 
noch nicht neue Werte. Es wird an den Grundgesetzen der Musik geriittelt, alle Errungen- 
schaften groBer kiinstlerischer Perioden sind iiber den Haufen geworfen, nicht aus jugend- 
lichem Oppositionsdrang, nicht aus einem revolutionarem Pathos heraus, das gegen starre 
Autoritat des Vaterlichen Sturm lauft und doch seinen Ursprung nicht verleugnen kann, 
sondern aus einer miiden Skepsis heraus, die auf Seitenwegen schleicht und alles Positive 
unterhohlt.« Weiter vermiBt Verfasser die Beziehungen zum unmittelbar Menschlichen, 
zum Quellursprung aller groBen Schopfungen. Die manuelle Geschicklichkeit, Tempera- 
mente, die sich im Technischen entspannen, lassen das Fehlen einer bezwingenden Person- 
lichkeit, des gestaltenden Willens menschlich eindringlicher Erlebnisse um so fiihlbare 
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werden. Zum SchluB verlangt der Autor die Hingabe an groBe Vorbilder, an die groBe Kunst 
unserer Vater, die in unseren Herzen Wurzeln schlagen, auferstehen und uber alle Ziele 
und Zeiten hinweg triumphieren soli. Wir miissen wert werden, das auf uns gekommene 
groBe Erbe anzutreten; erst dannkann unserer Kunst wieder VerheiBung erbliihen. — »Carl 
Fleschs Kunst des Violinspiels« von Wilhelm Altmann. — » Schulgesangunterricht und Schul- 
kunstpflege« von Wilhelm Orthmann. 

— Heft 2 (n.Januar 1924). — »Renaissance der Gotik« von Kurt London. — »Der Tanz 
ohne Musik « von Alexander Jemnitz. 

BLATTER DER STAATSOPER IV/ 3 (Januar 1924, Berlin).— Julius Kapp bestreitet den 
Hauptteil dieses Heftes, das zur Eroffnung der Oper am Konigsplatz, des alten Kroll-Hauses, 
am 1. Januar erschien. Von den Anfangen der Berliner Oper, vom Werdegang und der 
Glanzzeit der italienischen Oper spricht er; der Leser durchschreitet mit dem Autor die Zeit 
der Entwicklung der deutschen Oper bis er zur Neuzeit, in der das Musikdrama herrscht, 
gelangt. Daran schlieBt sich eine kurze »Geschichte des Kroll-Hauses «. — Oskar Kaufmann 
berichtet uber den von ihm geleiteten »Umbau des Kroll-Hauses «, wahrend Georg Linnebach, 
der technische Direktor der Staatstheater, gemeinverstandlich »Die neue Biihne der Oper am 
Konigsplatz « erklart. Besonders reiche und wertvolle Bildbeilagen schmiicken das Heft. 

CONCERTGEBOUW AMSTERDAM, Programmheft fiir das Richard-StrauB-Fest im Januar 
1924. — Von den teilweise hollandisch, teilweise deutsch geschriebenen Aufsatzen ist es 
uns nur moglich, die deutsch geschriebenen zu registrieren. »Richard StrauB und wir« von 
Heinrich Chevalley. Der Verfasser wagt die Werke des Meisters und seine Personlichkeit 
gegeneinander ab. Wir erfahren, wie die Wandlung des Menschen Schritt gehalten hat mit 
der Entwicklung des Musikers. — Max Steinitzer fixiert die Stellung des Sechzigjahrigen in 
der Musikgeschichte. — »Die Reaktion gegen StrauB « von Richard Specht. Autor spricht 
fesselnd uber den vor 20, ja noch vor 15 Jahren zur Diskussion stehenden »Fall R. StrauB«. 
Er stellt ferner fest, daB dieser Fail StrauB, wenn er auch zeitweilig zum Schweigen kam, 
wenn auch die Werke des Meisters bald ins Volk drangen, wenn sie auch heute der Proble- 
matik scheinbar entbehren, heute wieder aktuell geworden ist. Es macht sich eine Reaktion 
bemerkbar, die, von gewissen Kreisen der jiingsten Moderne ausgehend, das Titanenwerk 
dieses groBen deutschen Mannes zum alten Eisen werfen will. Der ewige Gegensatz zweier 
Generationen, die aufeinanderfolgen, die neue Jugend, die glaubt vernichten zu miissen, 
was ihr voranging, um selber bestehen zu konnen, die verleugnet, was sie nicht iibertreffen 
kann, die unbarmherzig und respektlos wird, sind die Hauptfaktoren dieser briisken Reaktion. 
Verfasser vergleicht die zwei Meister: Wagner und StrauB, beide mit der roten Fahne der 
Revolution in der Faust, die Enthusiasmus, die Abscheu erweckt, haben sie schweren Kampf 
zu bestehen, bis ihr neues Reich proklamiert wird. Heute geht es gerade diesen, die die 
Musik am entscheidendsten weiter gebracht haben, am ungerechtesten. Die Nachwelt be- 
greift nicht mehr, was die Mitwelt denn so entziindet haben mag, und erst spatere Zeit 
nach der erbitterten Reaktion erweist die Wertbestandigkeit, die Karatfaltigkeit des Ge- 
schaffenen. DaB Richard StrauB jetzt Schmahungen erdulden muB, kann ihm das einzig- 
artige BewuBtsein, das keiner ihm streitig machen kann, nicht triiben: bei Lebzeiten zum 
Klassiker geworden zu sein. 

HALBMONATSSCHRIFT FUR SCHULMUSIKPFLEGE XVIII, Heft 17 und 18 (1. und 15. De- 
zember 1923, Essen). — Heinrich Werle schreibt in beiden Nummern einen Aufsatz uber 
» Tonwort-Ersatz «. 

MUSIKBLATTER DES ANBRUCH VI/i (Januar 1924, Wien). — Paul Bekker bringt eine 
f eine Asthetik von »Stimme und Gestalt«, indem er die Oper in ihren Beziehungen zur 
menschlichen Stimme untersucht. — Einen Nachdruck aus der »Vossischen Zeitung« (s. o.) 
bildet Adolf Weifimanns Aufsatz »Toscanini und die Scala«. — »Der Fernkritiker« von 
Oscar Bie. — »Janacek und seine neuen Klavierstiicke« von Max Brod. — Paul Marsop 
setzt seine Untersuchungen uber den »schaffenden Tonkiinstler und die Musikkritik« fort, 
zum SchluB bringt Josef Matthias Hauer einen seiner theoretisch-mathematischen Aufsatze 
uber »Die Tropen«. 

RHEINISCHE MUSIK- UND THEATERZEITUNG XXV/i— 2 (12. Januar 1924, Koin). — 
Uber den danischen Komponisten »Rudolf Bergh«, der in seiner Heimatstadt Kopenhagen 
als Direktor des Konservatoriums wirkt, schreibt Hugo Holle. 
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SIGNALE FUR DIE MUSIK ALISCHE WELT 82. Jahrg., 1—3. AuBer referierenden und kriti- 
schen Artikeln bringt das 3. Heft einen Aufsatz von Ernst Schliepe uber eine neue Orgel, 
uber die auch wir vor langerer Zeit an dieser Stelle schon berichten konnten. 

ZEITSCHRIFT FUR EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK 1. Jahrg., Heft 1— 12 (1923, Hild- 
burghausen). — Auf diese im Verlag F. W. Gadow, Hildburghausen, erscheinende ernst- 
hafte Zeitschrift machen wir alle Leser, deren Interesse sich der deutschen Kirchenmusik 
und ihrer Wissenschaft zuwendet, aufmerksam. Mit Beginn des neuen Jahrgangs werden 
wir nicht versaumen, auf die groBtenteils wertvollen Beitrage einzugehen. 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIK 91. Jahrg., Heft 1 (Januar 1924, Leipzig) —Alfred Heufi setzt 
seine ;>Auseinandersetzungen uber das Wesen der neuen Musik« fort. — Otto Leisner schreibt 
seine »Erinnerungen an Hermann Kretzschmar als Chordirigent* nieder. — Den wertvollsten 
Beitrag des Heftes bildet die von Arnold Schering beim XI. deutschen Bach-Fest in Leipzig 
gehaltene Rede »J. S. Bach und sein Leipziger Wirkungskreis«. Den Rest des Heftes fiillen 
Besprechungen, Glossierungen usw. in bekannter Weise. 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIKWISSENSCHAFT VI/3 (Dezember 1923, Miinchen) . — Gustav 
Friedrich Schmidt, »Zur Geschichte, Dramaturgie und Statistik der friihdeutschen Oper 
(1627 — 1750)«. Siegfried Giinther, »Das trochaische Prinzip in Arnold Schonbergs op. 13«. 
Alfred Orel, »Ein Jubilaum Wiener musikwissenschaftlicher Arbeit«. 



AUS LAN D 

PRAGER PRESSE Nr. 4 (4. Januar 1924). — »Josef Suk« zum 50. Geburtstag von Josef Bartos. 
— Nr. 6 (6. Januar 1924). — »Aus der Galerie meiner beruhmten Dirigenten« (I. Ernst 
v. Schuch) von Karel Burian. 

DER AUFTAKT III/11 — 12 (Dezember 1923, Prag). — Das vorliegende Heft ist der jung- 
russischen Musik gewidmet. »Die jiingste Komponistengeneration in RuBland « von Oskar 
v. Riesemann. Nachdem der Verfasser die Namen der jiingsten Komponistengeneration in 
RuBland aufgezahlt und in kurzen Ziigen ihre kiinstlerische Physiognomie gezeichnet hat, 
schlieBt er seine interessanten Ausfiihrungen mit folgenden Worten: »Aber auch damit ist 
die Flut der russischen Musik noch nicht erschopft. AuBer der jiingsten gibt es namlich 
noch eine >allerjiingste< Komponistengeneration in RuBland, deren Vertreter sich sogar zu 
einem Klub der schopferischen Abteilung des >Staatlichen Moskauer Konservatoriums < zu- 
sammengeschlossen haben. Dieser Klub hat in der vorigen Saison nicht weniger als zehn 
offentliche Musikauffiihrungen veranstaltet mit Kompositionen vom AusmaBe kleiner Kla- 
vierpraludien bis zu Trios, Streichquartetten und sinfonischen Dichtungen. Die Namen der 
Komponisten tun wohl vorlaufig noch nichts zur Sache. Sollte sich unter ihnen der zu- 
kiinftige Messias der russischen Musik befinden, so wird man es friih genug erfahren. « — 
Weiter hort man von demselben Verfasser uber »Musikalisches Schrifttum in Sowjet- 
ruBland«. — W. Bjeljdeff: »Skrjabin«. Dies eine f eine musikasthetische Abhandlung iiber 
diesen groBen russischen Impressionisten. — Angeregt durch die Erstauffiihrung von 
Mussorgskijs »Boris Godunoff« in Dresden handelt Richard Engldnder iiber »Russische 
Opernkultur «. Das russische Opernleben kurz iiberblickend, eilt der Autor zur Auffuhrung 
des Boris selbst und stellt im einzelnen fest, daB die Dresdener Auffuhrung unter szenischer 
Leitung Dobrowens meisterhaft war. »Auf jeden Fail aber diirften Personlichkeiten von der 
Art Dobrowens, die ihrer kulturellen Herkunft wie ihrer ktinstlerischen Eigenart nach von 
einem groBen Teil der Vertreter unserer Opernregie geschieden sind, fiir wesentliche Probleme 
unseres Darstellungsstils (ich denke z. B. an die szenische Neugestaltung der Werke Wagners) 
von grofier Bedeutung werden. Sehr wohl moglich, daB fiir die Opernregie des westeuro- 
paischen und zumal des deutschen Theaters (der seit einem Jahrzehnt etwas Tastendes an- 
haftet) die Dresdener >Boris<-Auffuhrung spaterhin geradezu als ein entwicklungsgeschicht- 
lich nachdriicklich betontes Faktum zu gelten haben wird ! « 
SCHWEIZERISCHE MUSIKZEITUNG 64. Jahrg., Heft 1—3 (5., 12., 19. Januar 1924, Ziirich). 
— »Parallelerscheinungen in den bildenden Kiinsten und in der Musik des 19. Jahrhunderts* 
von Roderich v. Mojsisovics, 



DIE MUSIK. XVI/6 



29 



430 



DIE MUSIK 



XVI/6 (Marz 1924) 



:immi:ii!!!:i iimiiii iiniiiiiinitiimiiiiiimiiiniiiii m imiinmi iimiiiiimmiiiiiiinii iiinmn umum u mimmu iiimiii 1 mim» vh 

THE SACKBUT IV/6 (Januar 1924, London). — Anthony Clyne, »Berlioz' Liebesgeschichte«. 
Verfasser berichtet uber die Beziehungen Berlioz' zu der irischen Schauspielerin Harriet 
Smithson, der er die »Phantastische Sinfonie« widmete und die er 1833 zu seiner Frau machte. 
— Guido M.Gatti beschaftigt sich in einem noch nicht abgeschlossenen Aufsatz mit der 
kunstlerischen Personlichkeit G. Francesco Malipieros. Er halt Malipiero fiir einen der 
reinsten Romantiker unseres Jahrhunderts, wenngleich er in seiner Kunst immer dem Ein- 
fluB der Romantik zu entfliehen versucht und mit einer heiSen Rebellion dagegen begonnen 
hat. Entscheidend fiir seine Kunst waren zwei Ereignisse: als er zum ersten Male die » Meister- 
singer« horte, und als er die Werke eines Monteverdi, Cavalli, Marcello, Tartini und anderer 
italienischer Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts in der Biblioteca Marciana in 
Venedig studierte. — Gilbert H. Beard wiirdigt »Die Klavierwerke Ignaz Friedmans«. — 
Oskar v. Riesemann weist in einem dankenswerten Aufsatz: »Ein Buch uber Musik, Philo- 
sophie und Mystik« auf eine neue Bereicherung der Skr j abin-Li teratur hin. Es ist eine be- 
zaubernde Aufgabe, die Beziehungen zwischen dem philosophischen Denken, dem kunst- 
lerischen Schaffen und der mystischen Betrachtung Skrjabins zu studieren. Dieser Weg 
hilft uns nicht nur, den russischen Komponisten zu verstehen, sondern gewahrt uns viele 
interessante Einblicke in die Theorie und Philosophie des kunstlerischen Schaffens iiberhaupt. 
Der intimste Freund Skrjabins, Boris de Schlozer, ein Bruder seiner zweiten Frau, hat, von 
obigen Gesichtspunkten ausgehend, ein Werk geschrieben » A. Skrjabin. Eine Monographie 
seiner Personlichkeit und seines Schaffens «, dessen erster Band vorliegt und dessen Erscheinen 
des zweiten Bandes man mit Interesse entgegensehen darf. 

THE MUSICAL TIMES Nr. 971 (Januar 1924, London). — William Wallace setzt seine inter- 
essanten Studien uber »Den Kapellmeister und seine Vorlaufer« mit einem Abschnitt uber 
»Die Mittel« fort. — M. D. Calvocoressi setzt sich in einem langeren Aufsatz mit den Be- 
griffen »Programm-Musik und Programm-Noten « auseinander. — W. Barclay Sguire setzt 
seine Veroffentlichung von »Pearsall-Briefen« fort. — Arthur L. Salmon: »Der Kapellmeister, 
seine Brauche und MiBbrauche«. 

THE CHESTERIAN Nr. 36 (Januar 1924, London) .— Alfred J. Swan behandelt eingehend 
die kiinstlerische Personlichkeit des Franzosen Roger-Ducasse. — Louis Fleury beschaftigt 
sich in einem ausfiihrlichen Aufsatz, der noch nicht abgeschlossen ist, mit der Geschichte 
der » Kammermusik fiir Blasinstrumente «. — Alexander Voormolen schreibt einen inter- 
essanten Aufsatz »lJber hollandische Musik «, und L. Dunton Green behandelt die musika- 
lische Novelle von Francis Jammes »La Brebis £garee« (das verlorene Schaf), zu der Darius 
Milhaud die Musik geschrieben hat. Ernst Viebig 
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Zum Gedenkaufsatz fiir Friedrich Smetana 
gehoren zwei Bildnisse, von denen das erste 
den Kiinstler auf der Hohe seiner Meisterschaf t 
zeigt (nach der schonen Radierung von Max 
Svabinsky, die ihn im Schniirrock vorfiihrt, 
in den sich Smetana zu kleiden gewohnt war) ; 
das andere, ganz seltene Bildnis stellt ihn in 
jugendlichem Alter dar. Das Faksimile der 
ersten Partiturseite seiner Festoper »Li- 
buscha« gibt die dritte Abbildung wieder. Das 
Werk wird in Rychnovskys Aufsatz nur ge- 
legentlich der Ereignisse bei der Urauffiihrung 
in Prag kurz erwahnt; eine ausfuhrliche 
Wiirdigung nebst der Analyse der Oper bietet 
die neue Smetana-Biographie. 
Die schwierige Aufgabe, Hans Pfitzner fiir 
eine Portratierung zu gewinnen, ist Fraulein 



Heten-Louise Wiehen, einer Leipziger Kiinst- 
lerin, gegliickt. Sie hat im Sommer 1923 zwei 
Originallithographien geschaffen, von denen 
sie die Darstellung im Profil unserer »Musik« 
zur ersten Vervielfaltigung iiberlieB. Ernst, 
fast duster blickt der Verfasser des »Pale- 
strina« in die Welt; dem Bildnis ist neben 
hochster Ahnlichkeit eine markige und dabei 
doch leichte Technik nachzuriihmen. 
Zur Illustration des Heinrich Altmannschen 
Aufsatzes uber die Asthetik der modernen 
Opernregie steuern wir nach Ze'chnungen von 
Jiirgen Klein drei Dekorationsentwiirfe bei, 
und zwar: Siegfried, I. Akt, Mimehohle, Sieg- 
fried, III. Akt, 1. Bild: Am FuB eines Felsen- 
berges, sowie aus der Gotterdammerung die 
Gibichungenhalfe. 
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BOCHER 

ADOLF ABER: Handbuch der Musikli'eratur . 
Kleine Handbiicher der Musikgeschichte, hrsg. 
von Hermann Kretzschmar, Bd. XIII. Verlag: 
Breitkopf & Hartel, Leipzig 1922. 
Die Aufgabe, deren Erfiillung sich hier ein 
jiingerer Musikschriftsteller vorgenommen 
hatte, allseitig befriedigend zu losen, dazu ware 
unseres Wissens heute iiberhaupt keiner aus 
der gewifi groBen Zahl unserer bedeutenden 
Musikwissenschafter imstande. Dafiir ware 
ein musikalischer »Polyhistor« wie Hugo Rie- 
mann gerade gut genug gewesen. Wenn der 
Verfasser gegen Ende seiner Vorrede erklart, 
»daB es sich dabei nur um einen Versuch 
handeln kann, der Musikbibliographie wieder 
eine Grundlage zu geben «, so sei auf diese seine 
Einschrankung der besondere Ton gelegt. Dafi 
damit ein Mann wie Aber in seiner bisher 
etwa zehnjahrigen Wirksamkeit als Musik- 
schriftsteller iiberhaupt das endgiiltige Buch 
nicht geschaffen haben kann, geht aus einem 
kleinen Rechenexempel hervor: Auf jeder der 
500 Spalten, die seine Arbeit umfaBt, finden 
sich gegen 20 Buch- oder Aufsatztitel ver- 
zeichnet. Aber will indes nicht nur die Titel 
der wichtigsten musikschriftstellerischen Ar- 
beiten anfiihren, sondern davon durch druck- 
technische Mittel auch eine — wenn auch nur 
andeutende — Bewertung bieten. Das wiirde 
also nicht weniger bedeuten, als daB der Ver- 
fasser gegen 10000 musikwissenschaftliche 
Arbeiten aller Art — ja streng genommen 
noch viel mehr, da die viel groBere Zahl un- 
erwahnt gebliebener natiirlich doch auch be- 
wertet sein wollte — hatte lesen oder wenig- 
stens, sagen wir, kurz priifen miissen. Ein 
solches Werk in einer einigermafien voll- 
endeten Gestalt ware heute nur unter Mit- 
wirkung einer ganzen Reihe Spezialisten mog- 
lich gewesen. In der Form, in der es heute vor- 
liegt, findet sich demgemaB Verbesserungs- 
wiirdiges in Menge: Falsche Bewertungen, 
iiberflussige und fehlende Arbeiten, Anfiih- 
rungen an falschen Stellen usw. Bevor dafiir 
einiges aus einem mir naheliegenden Gebiete 
angefiihrt werden soli, sei uber die sonstige 
Einrichtung des Buches noch das notigste be- 
merkt. 

Mit der Einteilung wird man im groBen 
ganzen einverstanden sein diirfen; sie umfaBt: 
I. Bibliographische und lexikalische Werke 
allgemeiner Art; Sammlungen musikalischer 
Schriften; musikalische Aufsatzsammlungen ; 



periodische Schriften. II. Geschichte der 
Musik. III. Pflege und Geschichte der Musik 
in einzelnen Landern und Stadten. IV. Kom- 
ponisten, Theoretiker, Musikgelehrte; Dichter, 
Philosophen usw. in ihrem Verhaltnis zur 
Musik. V. Musiktheorie, Instrumentalmusik, 
Werke uber Gehor und Stimme usw.; Organi- 
sation der Musik, Akustik, Tonpsychologie, 
Asthetik. Um die Feststellung der einzelnen 
Arbeiten, deren jede grundsatzlich nur ein 
einziges Mal angefiihrt wurde, zu erleichtern, 
sind ausfiihrliche und unentbehrliche Register 
beigegeben. 

Es ist hier nicht beabsichtigt, samtliche Ab- 
teilungen und Gruppen des Werkes kritisch 
zu untersuchen und alle Versehen festzu- 
stellen; ein einzelner Referent ist dazu auch 
gar nicht imstande. Aus Raumriicksichten 
sehe ich auch davon ab, alle Irrtiimer, die mir 
beim Einblick in die mir naheliegendsten Ab- 
schnitte aufgefallen sind, mitzuteilen, be- 
gniige mich vie'mehr mit einigen wichtigen 
Verbesserungen im allgemeinen und mit der 
verbesserten Bearbeitung des mir zunachst- 
stehenden Kapitels uber Beethoven im be- 
sonderen. Es bedarf dazu im voraus der Er- 
klarung der von Aber verwendeten druck- 
technischen Mittel: 1. Gewohnlicher Druck 
mit Stern bezeichnet die Hauptwerke der 
Musikliteratur. 2. Gewohnlicher Druck die 
wissenschaftlichen Sonderforschungen, »die 
ihren Platz in der Literatur wohl ausfiillen, 
aber nicht grundlegende Bedeutung im Sinne 
der unter 1. angefiihrten Werke besitzen«. 
3. Kleiner Druck kennzeichnet alle Arbeiten, 
»die entweder nur ein sehr eng begrenztes 
Thema von untergeordneter Bedeutung be- 
handeln oder, wenn sie weitergesteckte Ziele 
verfolgen, entweder tiberholt oder an sich 
schon unzulanglich sind . . . « 
Hier zuerst einige wichtige Erganzungen zur 
Gruppe der periodischen Schriften. Ich ver- 
misse von alteren Zeitschriften vor allem 
C. F. Cramers »Magazin der Musik« (Ham- 
burg 1783 — 1789), BoBlers o Musikalische 
Realzeitung« und »Musikalische Korrespon- 
denz« (Speier 1788 — 1792), Marxens »Berliner 
allgemeine musikalische Zeitung« (1824 bis 
1830) und einige andere; von neueren die 
wichtigen auslandischen »The musical Quar- 
terly« (Neuyork, seit 1915), oBulletin de la 
Soci^te Francaise de Musicologie« (Paris, seit 
1916, jetzt »Revue de Musicologie«) und 
»Svensk Tidskrift for Musikforskning« (Stock- 
holm, seit 1918). Nun noch die versprochene 
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moglichst knappe Bearbeitung des Beethoven- 
Kapitels (es sei besonders bemerkt, daB ich 
dabei langst nicht alles Wichtige, was uber 
den Meister je erschienen ist, sondern nur das 
^4ZZenvichtigste anfuhre; andernfalls wiirde 
der Rahmen des Buches ganz gesprengt wer- 
den): Unter Gruppe b) fehlen »L. v. Beet- 
hovens samtliche Brief e « von Emerich Kastner 
(Leipzig 19 10). Dann ist bei Kalischers Ge- 
samtausgabe die Anzahl der Bande von 6 in 5 
zu verbessern. In diese Gruppe gehoren ferner 
»Beethovens Studien im GeneralbaB usw.« von 
J. v. Seyfried (nicht in den Abschnitt Musik- 
theorie; »Beethovens Studien « von Nottebohm, 
die Aber in der Gruppe mit anfiihrt, ist eine 
kritische Bearbeitung dieses Stoffes). Unter der 
nachsten Gruppe waren anfiihrungswert ge- 
wesen die neueren Biographien von W. Tho- 
mas-San-Galli und G. Ernest. Sonderbar nimmt 
es sich aus, daB die Beethoven-Biographie von 
Anton Schindler, dem Freunde und unermiid- 
lichen Helfer des Tondichters, mit kleinen 
Typen gesetzt ist. Das stimmt zwar mit Abers 
Absicht iiberein, »iiberholte« Werke auf diese 
Art zu kennzeichnen; man sieht aber, daB 
diese Anordnung unzulanglich ist; denn wenn 
Schindlers Buch auch iiberholt und im ein- 
zelnen sehr anfechtbar ist, so bleibt es doch 
ein Standwerk der Beethoven-Literatur, das, 
klein gedruckt, von Uneingeweihten gewiB 
unterschatzt werden wiirde. Ubrigens fehlt 
hier die Erwahnung von Kalischers Neudruck 
(Berlin 1909). Dabei sei auch gleich mit ver- 
merkt, daB das mit der einzigen Biographie 
uber Schindler in Buchform (Dissertation), 
die Eduard Hiiffer 1909 in Miinster erscheinen 
lieB, auch der Fail ist. Ferner ware bei Bekkers 
Beethoven die groBe Bilderausgabe (1911) von 
der bloBen Textausgabe (1912), die allein noch 
aufgelegt wird, zu scheiden gewesen. Unter 
den Monographien biographischer Art hatte 
nicht fehlen diirfen: »Die unsterbliche Geliebte 
Beethovens Amalie Sebald« von W. A. Tho- 
mas-San-Galli (Halle 1909); diese Schrift ist 
wichtiger als La Maras angefiihrtes Buch uber 
die »unsterbliche Geliebte «. In der SchluB- 
gruppe, Monographien iiber Beethovens Werke, 
vermiBt man vor allem »Beethovens Streich- 
quartette« von Th. Helm (Leipzig 1885, 2. Aufl. 
1910), die Arbeit Hugo Riemanns iiber das 
gleiche Thema (Berlin 1911; trotz Abers 
grundsatzlicher Uberschlagung der »Musik- 
fiihrer«) sowie »Die Beethovenschen Klavier- 
sonaten« von Cari Reinecke, die reich an 
feinen praktischen Winken sind und seit ihrer 
Erstauflage — Leipzig 1896 — mit Recht viele 



Neuauflagen erlebt haben. Reinecke ist auch 
sonst zu unrecht als Musikschriftsteller iiber- 
sehen; erwahnenswert waren z. B. gewesen 
das Erinnerungsbuch ». . . und manche liebe 
Schatten steigen auf« (Leipzig 1900) und die 
hochst wichtige Schrift »Zur Wiederbelebung 
der Mozartschen Klavierkonzerte«, Leipzig 
1891. Endlich ist bei dem Werke W. Nagels 
iiber die Klaviersonaten der 2. Band nicht 
mit angefiihrt. Wenn durch die genannten 
Erganzungen zuviel neuer Raum beansprucht 
werden sollte, so miiBte eine Reihe Anfiih- 
rungen von unwichtigen Aufsatzen wegge- 
lassen werden, auch die oder jene andere 
nebensachliche Schrift. 

Es ware nur zu wiinschen, daB Verfasser und 
Verlag fiir eine zukiinftige neue Auflage des 
Werkes sich eines Stabes von Sondermit- 
arbeitern versicherten, damit sie jener Voll- 
kommenheit nahe kame, die ein einzelner 
nicht erreichen kann. Sie wiirden sich den 
Dank vieler verdienen. Sowohl derer vom 
musikwissenschaftlichen Bau, wie der Musi- 
kalienhandler und jedes ernsteren Musik- 
freundes iiberhaupt. Max Unger 

KARL GRUNSKY: Musikgeschichte seit Be- 
ginn des ig. Jahrhunderts Bd. 1, 2. 4. Aufl. 
(Sammlung Goeschen Nr. 164/163.) Vereini- 
gung wiss. Verleger, Berlin und Leipzig 1923. 
Es spricht ja schon genugend fiir dieses Werk, 
daB es innerhalb zweier Jahrzehnte in deut- 
scher Kulturnotzeit zum vierten Male auf- 
gelegt werden kann, trotzdem man ihm einst 
nicht mit Unrecht unwissenschaftliche Ein- 
seitigkeit vorwarf . Man spiirt gewiB auch heute 
noch den antibrahmsischen Herzschlag des 
Bayreuth- und Bruckner-Apologeten, aber 
Kari Grunsky ist ein viel zu ehrlicher und auf- 
richtiger Wahrheitssucher, als daB sich ihm 
nicht zwischen Geliebtem und Fremdem im 
Wechsel der Tage das musikalische Weltbild 
klaren muBte. Sieht man von dem stark 
statistischen abschlieBenden Ausblick auf die 
unmittelbare Gegenwart ab, der naturgema.8 
nur fliichtig sein konnte, es leider auch sti- 
listisch ist, so ist die Eingliederung, Charakte- 
risierung, Verkettung und Entwicklung der 
Personlichkeiten trotz aller Gestaltenfiille 
unter Wahrung des nationalen Standpunktes 
von einer musterhaften Symmetrie, bei aller 
Knappheit und gebotenen Kiirze der Fassung 
doch von einer treffenden Scharfe des Aus- 
drucks und ruhigen, vorsichtig abwagenden 
Sachlichkeit, die allein einer solchen stoff- 
lichen tjberlastung Herr werden konnte. 
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Weniger zur Einfiihrung, vielmehr als groB- 
ziigige Obersicht gedacht, werden in dieser 
ohne Notenbeispiele unter geschickter An- 
passung an die Laienauffassungsmoglichkeiten 
die Hauptprobleme jedesmal greifbar an- 
gedeutet und iiberall so fiir den Nachdenk- 
lichen anregende, kenntnisreiche Wege zu 
weiterem vertiefendem Studium gewiesen. 

Gustav Struck 

NATALIE BAUER-LECHNER: Erinnerungen 
an Gustav Mahler. Verlag: E. P. Tal, Wien 
1923. 

Manches laBt sich fiir, manches gegen dies 
neue Mahler-Buch sagen. Allen, die Mahler 
lieben, wird jedes verstandnisvolle Buch uber 
ihn teuer sein. Wie sich die echten Jiinger 
Mahlers in der Liebe zu ihm finden, so finden 
auch wir uns in diesem Buche mit der Ver- 
fasserin in Liebe zu ihm. Alles, was von ihm 
kommt, was uns auf Stunden ihm ganz nahe 
bringt, nehmen wir mit heiliger Andacht zur 
Hand, und es ist schwer, kritisch zu sein. Das 
Schone an diesen vorliegenden Erinnerungen 
der Geigerin Bauer-Lechner, die mit Mahler 
ein Stiick Weges ging, die seine treue Be- 
gleiterin und Freundin in Budapest, Ham- 
burg, Wien, am Atter- und Worthersee und 
noch anderen Stationen seines Erdenwallens 
war, die eine Reihe seiner Werke werden sah, 
ist, daB tiefe Liebe, Verehrung und Bewunde- 
rung ihr die Feder fiihrten. Kleine Ziige, die 
sie an ihm beobachtete, die eben nur im 
haufigen Beisammensein zu entdecken waren, 
die uns, die wir Mahler ganz in uns tragen, 
untrennbar geworden sind von seinem Kiinst- 
ler- und Menschentum, diese kleinen, schein- 
bar kleinen Eigentiimlichkeiten seiner Per- 
sonlichkeit zeichnet die Verfasserin aus ihrer 
Erinnerung nach. Jenen, die Mahler von 
Herzen liebhaben, wird dies neue Buch ein 
Geschenk sein; aber da liegt auch die An- 
griffsflache des Buches — das trotz seiner Vor- 
ziige noch nicht hatte erscheinen diirfen — : es 
wird vielfach irreleiten und die meisten auch 
nicht einmal interessieren. Derartige Biicher 
sind nur fiir einen ganz kleinen Kreis, nicht 
fiir die groBe Masse. Ausspruche Mahlers gibt 
die Verfasserin in ihrer (mehr oder weniger 
stilistisch oft recht holprigen) Sprache wieder, 
wie sie Mahler sicher nicht getan haben mag. 
So ist zu bef iirchten, daB dies Buch trotz bester 
Absicht und reinstem Willen doch kein rechtes 
Bild der groBen Personlichkeit geben wird. 
Ein Skizzenbuch fiir eine umfangreicheLebens- 
geschichte konnte nicht besser sein; aber es 



bleibt eben nur ein Skizzenbuch, folglich eine 
Halbheit, die dem unbefangenen, unkundigen 
Leser nicht vorgesetzt werden durfte. Dem 
Verlag sei Dank fiir die f eine wie schlichte 
Ausstattung, die er dem Band gab. 

Ernst Viebig 

DIE ZAUBERFLOTE. Randzeichnungen zu 
Mozarts Handschrift von Max Slevogt. Verlag: 
Paul Cassirer, Berlin. 

Diesem neuen graphischen Werk Meister Sle- 
vogts kommt eine Sonderbedeutung dadurch 
zu, daB es die Zeichnungen vom Vorwurf, 
von der Anregung, von der Idee nicht loslost, 
sondern beides: das zur Illustration gewahlte 
Thema mit der zeichnerischen Beschreibung 
zu einer organischen Einheit verschmilzt. 
Das Problem, eine mit Bildern zu schmiickende 
Seite kiinstlerisch so zu ordnen, daB Text und 
Figurenwerk eine untrennbare Einheit bilden, 
und die Schwierigkeit zu iiberwinden, die 
darin iiegt, daB sich die beiden fremden Ma- 
terien einer restlosen Verschmelzung wider- 
setzen — in Slevogts Zauberflotenwerk ist die 
Losung erzielt. Wodurch? Der Kiinstler ent- 
nahm derMozartschenOriginalpartitur 46Stel- 
len, gewann aus diesen die ihn inspirierenden 
Zitate, gab ihnen einen teils beherrschenden, 
teils verschwindenden Raum, stellte diesen in 
die Bildflache, wobei er ganz unregelmaBig 
verfuhr, weil sein kiinstlerischer Blick die 
Ordnung ebenso und nicht anders verlangte, 
und umkleidete nun den musikalischen Ge- 
danken des ausgewahlten Bruchstiicks mit 
seinen Randglossen, auch hierbei wieder in 
vollig freier Weise schaltend. Die Regellosig- 
keit wurde so zum System eines edel-schonen 
Spiels. In diesem Spiel liegt der Geist der gra- 
phischen Arbeit. Wer da erwartet, der Kiinst- 
ler gabe eine neue Theater-Zauberflote, wird 
nicht auf seine Rechnung kommen. Slevogt 
gibt mehr: Phantasien, Visionen, Marchen, 
landschaftliche Wunder, Lufttraume, Da- 
monien und Miniaturen, in lichten und diiste- 
ren Paraphrasen das Thema umspielend, in 
fein erdachtem Rahmen um Mozarts musi- 
kalischen Einfall komponiert, durch eine 
Uberfiille von Bewegungsmotiven in geist- 
reichster Skizzierung bezaubernd, jedes Blatt 
das vorangegangene erganzend und iiber- 
hohend, und damit die Welt der Zauberflote 
vom starren perspektivischen Bezirk des qua- 
dratischen Biihnenausschnittes durch seine 
Auslegungen und im freien Spiel der Phan- 
tasie so bewuBt entfernend, daB Schikaneders 
simpel-tiefsinniges Gedicht und die verkla- 



434 DIE MUSIK XVI/6 (Marz 1924) 

mmilllllttmililtniiiiiiiiiiNitiiinminiiiiilimiHHHlimilmiHniiiiimHmlliHininmiimliimilillHmiMm 



rende Tonwelt Mozarts in graziose Improvi- 
sationen aufgelost wird, die den symbolischen 
Reichtum des Vorwurfs in unendlichen Schat- 
tierungen widerspiegeln. Dem Verlag gereicht 
es zur Ehre, dieses wunderschone Werk in 
vorbildlicher Weise ausgestattet zu haben. 

Richard Wanderer 

HERMANN GRABNER: Die Funktionstheorie 
Hugo Riemanns. Verlag: Otto Halbreiter, 
Miinchen. 

Ein aus der theoretischen Schule Riemanns 
und der praktischen Lehre Regers kommender 
Musiker versucht hier, der Klangtheorie des 
Leipziger Gelehrten zu erhohter praktischer 
Verwendung zu verhelfen. Dieser Versuch 
hatte vor allem nach der pa.dagogiscb.en Seite 
hin mehr ausgefiihrt werden miissen, zumal 
seine theoretische Grundlegung wenig selb- 
standig ist. DaB hier nach Wegen und Zielen, 
die von dem herkommlichen Schulbetrieb ab- 
weichen, gesucht wird, macht die kleine Arbeit 
sympathisch. Hermann Wetzel 

JORGEN FORCH H AMMER : Stimmbildung 
auf stimm- und sprachphysiologischer Grund- 
lage. Erster Band: Stimm- und Sprechiibungen. 
Verlag: J. F. Bergmann, Miinchen 1923. 
Gegen das vorliegende Werkchen laBt sich gar 
nichts einwenden, auBer, daB es nichts wesent- 
lich Neues bringt. Und daB das vom Verfasser 
gebotene Ubungsmaterial in seinem fast alle 
Moglichkeiten erschopfenden Umfang gegen 
den energetischen Imperativ unserer Zeit 
{Raum-, Zeit-, Kraft und Geldersparnis!) ver- 
stoBt, bekennt er auf Seite 108 selbst, wo er 
zugibt, daB es »in den meisten Fallen nicht 
notwendig sein wird, samtliche Worter und 
Satze durchzunehmen, sondern man werde 
sich damit begniigen konnen« usw. Der Ver- 
fasser kiindigt noch einen zweiten Teil an 
»Vom Sprechton zum Sington« und es ware 
sehr erfreulich, wenn er das gleichnamige 
vorziigliche Biichlein des famosen Dr. Reineke, 
dessen Arbeiten theoretisch wie praktisch 
gleich grundlegend sind, damit zu iibertreffen 
vermochte. Alles in allem eine fleiBige, ge- 
wissenhafte Arbeit, die sich den zahlreichen 
gleichen und ahnlichen auf diesem Gebiet 
(Iffert, Spies, Possart, Scheidemantel usw.) 
wiirdig anreiht. Fr. B. Stubenvoll 

€URT SACHS: Die Musikinstrumente. Ver- 
lag: Ferdinand Hirt (Jedermanns Biicherei), 
Breslau 1923. 



DaB ein Kenner wie Curt Sachs auf seinem 
Spezialgebiet Wertvolles schaffen muBte, ist 
natiirlich. Und es ist erfreulich, welch um- 
fassenden und interessanten Uberblick der 
Verfasser iiber das Werden unserer und einiger 
fremdlandischer Musikinstrumente gegeben 
hat. Auf knapp 90 Seiten ist die Historie und 
die genaue geschichtliche Einstellung, Bau 
und praktische Anwendung der einzelnen 
Instrumente zusammengefaBt. Ohne »Instru- 
mentationslehre « zu sein, ist das Buch ins- 
besondere Konservatorien, Hochschulen, ja 
im Exzerpt au~h hoheren Lehranstalten zum 
Gebrauch zu empfehlen. Mit seiner Hilfe wird 
es dem Lehrer ein leichtes sein, Schiilern, 
die nicht iiber Laienwissen hinausdringen 
wollen, einen knappen Begriff der Instrumen- 
talkunde und des Orchesters, iiber das man in 
Dilettantenkreisen oft noch groteske Vorstel- 
lungen hort, zu geben. Jedem musikalischen, ja 
jedem gebildeten oder zu bildenden Menschen 
wird es von Wert sein, in dieser fesselnden, 
durchaus einwandfreien Darstellung ein so 
wichtiges Stiick Kultur- und Kunstgeschichte 
kennen zu lernen. — Wenn auch fiir den 
Musiker das Werkchen von geringerem Wert 
ist, weil es fiir ihn kaum neues birgt, so sei 
doch nochmals auf den belehrenden und pad- 
agogischen Gebrauch hingewiesen, fiir den das 
Biichlein in seiner klaren Weise und seiner 
Handlichkeit geschaffen scheint; 40 Abbil- 
dungen, meist historischer Art, veranschau- 
lichen das Wort. Ernst Viebig 

CARL LOCHER: Die Orgelregister und ihre 
Klangfarben. 5., verbesserte Auflage, besorgt von 
Jos. Dobler. Verlag: Ernst Kuhn, Bern. 

Der Bearbeiter der neuen Auflage dieses best- 
eingefiihrten Nachschlagewerkes hat es ver- 
standen, bei aller Pietat gegen den urspriing- 
lichen Verfasser und in dessen kiinstlerischer 
Gesinnung, Erweiterungen und neue Artikel 
in das Buch einzuarbeiten, daB es vollauf auf 
der Hohe der Zeit steht und nichts unberiick- 
sichtigt laBt, was der rastlos fortschreitende 
Orgelbau des letzten Jahrzehnts an bemerkens- 
werten Neuerungen zu verzeichnen hat. Der 
Wert des Biichleins wird dadurch erhoht, daB 
es sich nicht auf die durch den Titel angedeute- 
ten Grenzen beschrankt, sondern auch, ohne 
dabei sein eigentliches Ziel zu verlieren, an 
passender Stelle das Gebiet der Physik, As- 
thetik und Musikgeschichte streift und Lite- 
raturhinweise bringt. 

Ernst Schnorr v. Carolsfeld 
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MUSIKALIEN 

ARCANGELO CORELLI: 77. und VIII. Con- 
certo grosso. Con le arcate, i segni varii d'ese- 
cuzione e U basso continuo elaborato per Organo 
da Alveo Toni. Edizione Ricordi. 

Es ist zwar nicht bekannt, wer der eigentliche 
Schop'er des Concerto grosso gewesen ist — an 
dem Werden von Kunstformen sind ja immer 
viele Geister betdligt — , wir wissen aber, 
daS Arcangelo Corelli als erster das Concerto 
grosso mit besonderer Vorliebe gepflegt, hat 
und wir wissen auch, daS sein zwolf Konzerte 
enthaltendes op. 6 in Italien, Frankreich, 
Deutschland und England ungeheures Auf- 
sehen erregte. Es erschien zwar erst 1712, zeit- 
genossische Berichte versichern aber, dafi 
Corelli schon 1682 Concerti grossi in Rom auf- 
gefuhrt habe, und tatsachlich fallt ja auch in 
diese Zeit die Hochbliite dieser Kunstform. 
Sie bediente sich im allgemeinen der Form der 
Kirchensonate, d. h. es folgte gewohnlich auf 
einen einleitenden langsamen Satz ein fugiertes 
Allegro, darauf ein Grave mit abschlieBendem 
schnellen Satz, aber dies immerhin ziemlich 
lockere Gefuge lieB abweichende Bildungen zu. 
Gerade Corelli zeigt in der Behandlung der 
Form sehr viel geistreiche Abwechslung; er 
unterbricht gerne, wie in dem vorliegenden 
2. Konzert, den hurtigen Lauf des Allegro 
durch den besinnlichen Stillstand einiger 
Adagio- oder Gravetakte, oder er erweitert gar 
die urspriingliche Vierzahl der Satze um einen 
oder mehrere. Das geschieht z. B. in dem be- 
riihmten 8. Konzert, das »per la notte di 
Natale« geschrieben und durch die »Weih- 
nachtsmusik« des am Schlusse stehenden Pa- 
storale weit bekannt geworden ist. Corellis 
Originalitat und Anmut der Erfindung zeigt 
sich in diesem Werk ganz besonders; es ist 
auch ein beweiskraftiges Beispiel fur die 
auBerordentliche Feinheit seines Klangsinns. 
Man kann es schon instrumentieren nennen, 
wenn er die zarten Farben des aus zwei Vio- 
linen und Violoncello bestehenden »Concer- 
tinos« mit den kraltigeren des » Concerto 
grosso « mischt, das dieselbe Besetzung ver- 
starkt und um die Mitwirkung von Violen 
bereichert. Gerade die Bratschen werden an 
gewissen Stellen des Adagio (!m 8. Konzert) 
in eine besonders schone klangliche Kombi- 
nation mit den Geigen gebracht, wenn sie in 
einer uber den Violinen liegenden Phrase mit 
ihrem melancholisch-suBen Ton die Farbe des 
Ganzen iiberdunkeln. Das alles ist mit einer 
souveranen technischen Uberlegenheit ge- 



macht, die auch heute noch vorbildlich ge- 
nannt werden muB. 

Vorbildlich ist auch die hier zur Besprechung 
vorliegende, von Alceo Toni besorgte Neu- 
ausgabe, die der Verlag Ricordi groBziigig und 
schon ausgestattet hat. Die Aussetzung des 
Basso continuo ist mit groBer Sachkenntnis 
und feinem Stilgefiihl gemacht, und die ein- 
zelnen Stimmen sind, nach einigen Stich- 
proben zu urteilen, fehlerlos und sorgfaltig 
hergerichtet worden. Den seinerzeit von Joa- 
chim und Chrysander veranstalteten Neudruck 
scheint mir diese Ausgabe noch zu iibertreffen. 
Hoffentlich entschlieBt sich nun auch der Ver- 
lag, die anderen noch fehlenden zehn Kon- 
zerte in derselben Weise herauszugeben. 

LEONARDO LEO: Concerto per Violoncello in 
Re maggiore (D-dur). Riveduto e ridotto con 
accompagnamento di Pianoforte dai Francesco 
Cilea, con interpretazione Violoncellistica del 
Sergio Viterbini. Edizione Ricordi. 
B. CAMPAGNOLI: 41 Capricci per Viola 
op. 22. Edizione riveduta da Angelo Consolini. 
Edizione Ricordi. 

Leonardo Leo (1694 — 1744), einst eines der 
gefeiertsten Mitglieder der neapolitanischen 
Schule, ist besonders durch seine Buhnenwerke 
sowie auch als Kirchenmusiker bekannt ge- 
worden. Er war ein Meister der schonen, edlen 
Melodie, entziickte aber auch die Zeitgenossen 
durch die Feinheit seiner sehr auf den male- 
rischen Ausdruck bedachten Instrumentation. 
Sein hier vorliegendes Violoncellokonzert ist 
sehr geeignet zur Einfiihrung in seinen ge- 
pflegten Stil. Der melodische Ausdruck ist da- 
bei immer stark und durchaus personlich, und 
in harmonischer Hinsicht finden sich z. B. in 
dem wundervollen Larghetto Stellen, die in der 
besonderen Art des Fortschreitens fast modern 
wirken. Die Ausgabe ist in der Bezeichnung 
der Solostimme wie in der Ausarbeitung des 
Dynamischen ganz vorziiglich. Violoncellisten 
mit schonem Ton sollten sich das reizvolle 
Werk nicht entgehen lassen. 
Auch die von Consolini herausgegebenen Brat- 
schen-Capricci vonCampagnolisindmitbrauch- 
baren Fingersatzen bezeichnet worden. Das 
beriihmte Studienwerk wird in dieser klar und 
groB gedruckten Neuausgabe allen Viola- 
spielern erwiinschte Dienste leisten. 

Walter Schrenk 

TRISTAN UND ISOLDE: Faksimile-Ausga.be 
der Originalpartitur. Verlag: Drei Masken 
Verlag, Miinchen. 
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Der Verlag hat Wort gehalten: noch vor Weih- 
nachten 1923 erschien der Tristan, als Gegen- 
stiick zu den Meistersingern, deren in der 
Musik XV/8 riihmend gedacht worden ist. 
Die unvergleichlich schone Ausfiihrung ist 
auch fiir diese Faksimile-Ausgabe als unein- 
geschranktes Lob zu buchen. Gehen wir die 
Partitur durch, so erweist sie sich an keiner 
Stelle als Reinschrift, ja sie zeigt nicht einmal 
die geringsten Merkmale zum Versuch kalli- 
graphischer Schreiblust: sie ist hingefiebert. 
Worin mag dies seinen Grund haben ? AuBer- 
lich darin, daB Wagner fiir dieses Werk bereits 
einen (zu Vorschiissen geneigten) Verleger 
hatte. Sein erster Hinweis gegeniiber Breit- 
kopf & Hartel datiert vom 10. August 1856. 
Am 18. September des gleichen Jahres ist die 
Dichtung beendet. Die musikalische Gestal- 
tung nimmt den SchSpfer sof ort in ihren Bann. 
Silvester 1857 darf Mathilde Wesendonk die 
Skizzen zum ersten Akt aus des Meisters 
Handen entgegennehmen. Zu Anfang des 
Jahres 1858, gleich nachdem das Leipziger 
Verlagshaus die Partitur erworben hatte, be- 
ginnt Wagner mit der Instrumentation. Die 
Arbeit ist ungewohnlich : aus den Skizzen 
wachst unmittelbar die Partitur; der Meister 
stellt diese blattweise fertig und sendet sie in 
groBeren Partien zum Stich ab, wahrend er 
daneben die rein kompositorische Arbeit 
fordert. Alfred Dorffel, der spatere Historio- 
graph des Gewandhauses, ist sein Korrektor. 
Wagner hat Grund, Dorffels Vortrefflichkeit 
zu riihmen; gebiihrend hebt er seine »ein- 
sichtsvolle Aufmerksamkeit« hervor. Die Par- 
titur wird Grundlage zur Zwiesprache zwischen 
Schopfer und Korrektor. Mancherlei Ver- 
besserungen Dorffels am Rande des Originals 
sind Hinweise auf Fliichtigkeiten des Meisters. 
Auf mehreren Seiten finden sich Bemerkungen 
von Wagners Hand, gerichtet an Dorffel und 
dessen Stechermannschaften; so lesen wir 
auf Seite 99: »Nehmen Sie fiir diese Seite — 
als einer vollen Partiturseite — 4 Systeme 
fiir die Horner, 2 fiir die Posaunen und 2 fiir 
die Bratschen, vielleicht auch fiir die Clari- 
netten. Setzen Sie dann auch das 2. Horn im 
letzten Takt sogleich in den BaBschliissel. « 
Seite 195: »Nehmen Sie womoglich doppelte 
Systeme fiir die Streichinstrumente.« Seite 
320: »Nehmen Sie hier keine Doppel-Takt- 
striche — einfache genugen.« Ein Korrektur- 
abzug der einzelnen Partiturseiten geht sofort 
an Hans v. Biilow, der den Klavierauszug zu 
bearbeiten iibernahm. Oft genug hat Biilow 
uber der Arbeit gestohnt, einmal nennt er 
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sie »ebenso infernalisch schwer als fesselnd«. 
Tragt die letzte Partiturseite die Signatur: 
»R. W. Luzern, 6. August 1859« und von 
Dorffels Hand den Zusatz: » Durch am 4.N0V. 
59!!«, wurde der Stich im Januar 1860 fertig 
und konnten die Frei-Exemplare vom Verlag 
an Wagner nach Paris gleich danach zur Ab- 
sendung gebracht werden, so dauerte es noch 
acht Monate, bis Biilow den Auszug hand- 
schriftlich abzuschlieBen vermochte. Er hat, 
wie er Louis Kohler mitteilte, »bei der letzten 
Korrektur manches ganz umgearbeitet«. — 
Die Partitur, durchgangig auf Papier von 30 
Systemen Hohe geschrieben, zahlt 354 Seiten, 
davon sind nur auf den letzten acht des ersten 
Akts, den letzten vier des zweiten, der aller- 
letzten des dritten Akts die Taktstriche mit 
Lineal gezogen. Allerorten zeigt sich eine ner- 
vose Unrast, die den Meister nicht selbst die 
Verbesserungen ausfiihren hieB; er muBte die 
in ihm gliihende Musik so schnell als phy- 
sisch ausfiihrbar aufs Papier schleudern. Gegen 
SchluB wird das Schreibtempo ein geradezu 
rasendes. Es gibt hier Seiten, die dem auBeren 
Duktus nach mit ihren Klecksereien, Strei- 
chungen, Verbesserungen von Beethoven 
stammen konnen. Und dies bei dem Kiinstler, 
der sonst, peinlich wie keiner, in seinen 
Manuskriptpartituren kaum eine Rasur dul- 
dete ! Die Eruption seines Innern, der gliihende 
Strom dieser Musik lieB dem Meister, der sonst 
nahezu pedantisch verfuhr, alles auBerlich 
Schone wie Belanglosigkeiten erscheinen. So 
fehlt uns bei diesem seinem personlichsten 
Werk die Reinschrift, die ihm sonst anzu- 
fertigen ein GenuB war. Danken wir es dem 
Hause Wahnfried, das fiir die Wiedergabe 
seinen wundervollsten Schatz herlieh, um 
dem Wagner-Freund und dem — Psychologen 
ein Geschenk von ergreifendem Reiz zu ver- 
mitteln. Richard Wanderer 

F. J. BREITENB ACH : Motette: Salvum fac 
populum (Gib Heil deinem Volke) fiir ge- 
mischten Chor, Orchester und Orgel, oder 
Streichorchester und Orgel. Verlag: Breitkopf 
& Hartel, Leipzig. 

Ein stmmungsvolles Stiick, das in seiner ein- 
fachen Struktur sich gewifi viele Freunde er- 
werben wird. 

HEINRICH SCHUTZ: Deutsche Konzerte. 
a) Nun danket alle Gott. b) Das Vaterunser 
Fiir Doppelchor, Streichorcheste und Orgel 
(Blaser ad libit.). Bearbeitet von Fritz Sporn. 
Verlag: Breitkopf & Hartel, Leipzig. 
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Diese beiden prachtvollen Stucke werden spe- 
ziell unseren Kirchenchoren hochwillkommen 
sein, da sie eine Zierde jedes Konzertpro- 
grammes darstellen. Die mustergiiltige Bear- 
beitung erstreckt sich auf Ausarbeitung des 
Kontinuo und Ubertragung der alten Schliissel 
und Notenwerte in die jetzt gebrauchliche 
Notierung. 

ERWIN LENDVAI: Sechs Minnelieder fiir 
Mdnnerchor a cappella, op. 21. Der Minne- 
spiegel, sieben vier- bis sechsstimmige ge- 
mischte Chore a cappella, op. 22. Stimmen der 
Seele. Fiir achtstimmigen Doppelchor, op. 25. 
Verlag: N. Simrock, Berlin- Leipzig. 
Lendvai schreibt fiir den unbegleiteten Chor, 
daB es schon eine Freude ist, seine schon ge- 
schwungenen melodischen Linien zu betrach- 
ten. Ein Meister edlen Gesanges spricht hier, 
der seine Musik aus den Stimmen heraus 
fiihlt und nie ein Klangbild schafft, das sich, 
wie bei so vielen modernen Komponisten, fiir 
den unbegleiteten Chor einfach nicht rein dar- 
stellen laBt. Op. 21 und 22 sind im Stile der 
alten Meister tonal gehalten und relativ nicht 
schwer. Op. 25 ist nur fiir erstklassige Ver- 
einigungen gedacht. Diese mochte ich auf 
«Psalm der Erkennung« in seiner GroBe und 
iiberzeugenden Ausdruckskraft aufmerksam 
machen. Emil Thilo 

WERLfiS LIEDERSCHATZ: Heft 1. Verlag: 
B. Schotts Sohne, Mainz. 
An Liederbiichern, zum Teil recht guten und 
brauchbaren Liederbiichern besteht wohl 
kaum ein fiihlbarer Mangel, so daB es einer 
neuen Sammlung gegeniiber berechtigt er- 
scheint, die Bediirfnisfrage zu stellen, zumal 
wenn, wie im vorliegenden Fail, der Inhait 
zur besseren Halfte aus wohlbekanntem, in 
allen derartigen Zusammenstellungen an- 
zutreffendem Volksliedergut besteht, wahrend 
der Rest mit seiner siiddeutschen Dialekt- 
farbung einer allgemeinen Verbreitung im 
Wege steht. Manche Einzelheit, z. B. die 
Ersetzung des Violinschltissels durch den Buch- 
staben g wirkt in ihrer Gesuchtheit wie ein 
krampfhaftes Bemiihen, um jeden Preis etwas 
anderes bringen zu wollen. Georg Jensch 

EMIL FREY: Sonate fiir Violine und Klavier, 
op. 22. Verlag: N. Simrock, Berlin. 
Diese Sonate ist nicht leicht zuganglich, selbst 
wenn sie einen Geiger und einen Klavier- 
spieler findet, welche die betrachtlichen 
Schwierigkeiten miihelos bewaltigen. Aber es 
lohnt sich, Miihe auf das Werk zu verwenden, 



denn viel gute Musik steckt darin. Der erste 
Satz erscheint mir etwas zu breit angelegt, 
Einfliisse von Brahms treten in Rhythmik 
und Harmonik stark hervor und die Einheit- 
lichkeit der Form ist nicht vollig gewahrt. 
Im zweiten Satze (Andante con moto) wech- 
seln die Stimmungen ebenfalls sehr haufig. 
Doch steht zu der rhythmischen Widerhaarig- 
keit mancher Teile das klare und schlichte 
zweite Hauptthema in wohltuendem Gegen- 
satz. Ein prachtiger Satz voli Leben und 
Feuer ist das Scherzo, dessen anfangliche 
Quintolen fast aufreizend wirken, um dann 
der regularen Achtelbewegung Platz zu 
machen. Wie der lebhafte Satz am SchluB all- 
mahlich abgebaut wird, um schlieBlich in pp 
der tiefsten BaBlage zu ersterben, das ist be- 
sonders fein und apart. Mit Leidenschaft 
braust das Finale dahin, nur von wenigen 
zarteren Perioden unterbrochen und am 
Schlusse glanzend gesteigert. Alles in allem 
eine Sonate, die zwar offenbar nur fiir den 
Konzertsaal geschrieben und fiir die Haus- 
musik kaum ausfuhrbar ist, aber ein bedeut- 
sames und fiir Kiinstler zweifellos dankbares 
Werk darstellt. Sie sollten es sich nicht ent- 
gehen lassen. F. A. Geifiler 

JOACHIM STUTSCHEVSKY: Bearbeitungen 
fiir Violoncell und Klavier. Verlag: Gebruder 
Hug & Co., Ziirich und Leipzig. 
Mit mtiheloser Beherrschung des Technischen 
sind diese Bearbeitungen gemacht. Alles er- 
scheint natiirlich und die scheinbare Miihe- 
losigkeit der Faktur spricht fiir das Konnen 
des Bearbeiters. Graziolis Adagio, Bocche- 
rinis C-dur-Rondo, Handels Larghetto aus der 
vierten Violinsonate klingen in ihrer teils 
breiten Strichart, teils — wie in Boccherini — 
in ihren leicht spielbaren Tonspriingen gut 
auf dem Cello. Auch das Andante cantabile 
aus Tschaikowskys D-dur-Quartett entfernt 
sich nicht von dem dem Violincell GemaBen und 
die virtuosere Satztechnik der Bearbeitung 
von Tartinis Variationen uber eine Gavotte 
von Corelli bietet viel Effekt. Einzig die Uber- 
tragung der rein klavieristischen Figuren im 
Andante der Klaviersonate C-dur Mozarts er- 
weist sich als arger Fehlgriff. An Mozart ver- 
greift man sich eben nicht ungestraft. Sehr 
fesselnd Stutschewskys Satz einer altjiidischen 
Volksmelodie, die rhythmisch und melodisch 
hochoriginell ist. Die Stucke diirften bald von 
Cellisten ebenso gern gespielt werden, wie Bur- 
mesters und Kreislers kleine Bearbeitungen fiir 
die Geige. Robert Hernried 
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OPER 

BERLIN: Das einzige Ereignis im Berliner 
Opernleben ist die nun doch am Neujahrs- 
tage 1924 erfolgte Eroffnung des umgebauten 
ifro/Z-Hauses. Ein Ereignis und doch keines. 
Jahrelang hatte man gebaut und dort angeb- 
lich die Zukunft der Berliner Oper vorbereitet. 
Nun aber, in der eroffnenden Meistersinger- 
Vorstellung, stellt sich jede Hoffnung auf 
kiinstlerische Bereicherung durch dieses neue 
Haus als Irrtum heraus. Sollte nicht das Volk 
hier alle, auch die groBte Oper horen? Sieht 
man schon von dem Varietecharakter des 
Kroll-Hauses, von der Uberfliissigkeit und 
Geschmacklosigkeit der zahlreichen Wand- 
auswiichse ab, so kann man doch uber die 
Unzulanglichkeit der Akustik nicht hinweg- 
sehen. Es scheint mir doch recht zweifelhaft, 
daB sie nur eine Kinderkrankheit ist, die nach 
einiger Zeitverschwindet. Hiersindorganische 
Fehler der Gestaltung zu bemerken. Und um 
so bedauerlichere, als ja das alte Kroll in 
diesem Punkt zur Klage keinen Anlafi ge- 
geben hatte. Merkwiirdig, daB Oscar Kauf- 
mann, der einfallsreiche, in mancher Bezie- 
hung grundlegende Baumeister, dem wir im 
Theaterbau Erstaunliches wie die Volksbuhne 
am Biilowplatz verdanken, dazu ein tief- 
musikalischer Mensch hier, lediglich in e'ner 
fragwiirdigen Kombination friiherer, von ihm 
geschaffener Typen, sein Heil suchte. Aber er 
hat Raum fiir 2400 Platze gefunden, hat der 
Intimi tat der Wirkung vorgebaut; und so 
mogen wir annehmen, daB die Spieloper 
wenigstens die groBe Masse der Opernhung- 
rigen hier befriedigen wird. Die groBe Oper 
werden sie irgendwo anders suchen miissen. 
Diese »Meistersinger«-Auffiihrung unter Klei- 
ber, keine von den besten also, gab dem Spiel- 
plan ein falsches Vorzeichen. Seitdem hat 
man »Zauberf!6te«, Butterfly«, »Fledermaus«, 
»Martha« und gliicklicherweise auch — die 
«Lustigen Weiber« serienhaft gespielt. Und 
wie ? Alles ist noch in den Kinderschuhen, zu- 
mal das Orchester, das vorlaufig nur von Ab- 
fallen der Staatsoper lebt. 

Indes ist der Intendant mit Barbara Kemp 
nach Amerika gereist und ein Dreimanner- 
kollegium mit seiner Vertretung betraut. Ob 
der versprochene Sangeraustausch auf diesem 
Wege gefordert und der chronische Mangel 
an hervorragenden Stimmen beseitigt wird, 
wollen wir abwarten. 



Zunachst ist zweifellos das Kapellmeisterliche 
besser geregelt, als man zu hoffen wagte. Die 
Verpflichtung Georg Szells als Erster Kapell- 
meister gibt der dirigierenden Jugend den 
Vorrang. Was augenblicklich geschieht, ist 
viel zu wenig. Nur Wechsel auf die Zukunft 
sind da. 

Das Deutsche Opernhaus hat mitten in seinem 
Dasein als Gastspieltheater die i>Zauberfld(e<i 
herausgebracht. Die viel geriihmten Schinkel- 
schen Dekorationen waren Anreiz fiir das 
Publikum, wirkten aber nur als Architek- 
tonik gut, wahrend wir wohl sonst uber diese 
Art klassizistischer Kunst schon hinausge- 
wachsen sind — wenigstens in der uns ge- 
botenen Ausfiihrung. Das Starke war die 
durch Blech hochst verfeinerte Orchester- 
leistung. Die groBen Mozart-Sanger fehlen, 
und es bleibt nur der feinfiihlige Pamino Jaro 
Dworskys als eindrucksvoll iibrig. 
Die Grojie Volksoper richtet sich fiir lange 
Zeit im Theater des Westens ein. Mit Handels 
»Rodelinde« wurde, was in Halle und Gottin- 
gen eingeleitet war, hier weiter fortgesetzt: 
»Julius Casar« war ja langst vorangegangen. 
Soli diese Handel-Lektion auf der Opernbiihne 
weitergehen? Ich muB bekennen, daB mir 
ein, allerhochstens zwei Beispiele mehr als 
hinreichend scheinen. Von einem dauernden 
Leben Handels in der heutigen Oper kann 
nur fiir den die Rede sein, der fiir das wirkliche 
Theater vielleicht Passion, aber keinen In- 
stinkt mitbringt. Handels Musik hat ihren 
Ewigkeitswert; aber die Oper hat sich ver- 
wandelt. Adolf Weifimann 

BRAUNSCHWEIG: »Der lange Peter«, ein 
Marchen von Licht und Liebe von Friedrich 
Albert Meyer, Musik von Georg Ebner, er- 
lebte im Landestheater die fiir Weihnachten 
vorgesehene, infolge verspateten Eintreffens 
des Notenmaterials aus Miinchen verschobene 
Urauffiihrung und errang trotz dieser Ver- 
zogerung — an das Christfest erinnert nur 
eine lichtprangende Tanne im Walde und ein- 
maliger leiser Anklang von » Stille Nacht« in 
Mittelstimmen der Begleitung — groBen, be- 
rechtigten Erfolg; denn die Dichtung erhebt 
sich hoch uber die gewohnliche Marktware, 
die Musik zeigt die Form des deutschen Sing- 
spiels und die Eigenheiten der von Rhein- 
berger begriindeten siiddeutschen Schule, das 
Ganze muB ungefahr mit Hans Pfitzners 
»Christelflein« in der Neubearbeitung von 
1913 gleichgestellt werden. Es wird groBes 
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Orchester mit Harfe, Celesta, Orgel, Glocken 
usw. verlangt, denn in der farbenreichen 
Wirkung der Instrumentalsatze liegt der 
Schwerpunkt. Die moderne Tonsprache, ohne 
die fortschrittlichen harmonischen Auswiichse, 
unterscheidet im Ausdruck die Geisterwelt 
scharf vom Alltagsleben; jene erinnert aller- 
dings an ahnliche Szenen in »Oberon«, »Som- 
mernachtstraum « und den » Lustigen Weibern 
von Windsor«, diese in der vornehmen,weichen 
Lyrik der Singstimmen an E. Humperdincks 
»K6nigskinder«. Kapellmeister Max Werner 
und Spielleiter Hermann Mefimer hatten die 
Auffiihrung, an der Krafte des Schauspiels 
und der Oper in nahezu gleicher Zahl be- 
teiligt waren, liebevoll vorbereitet; das Werk 
errang rauschenden Erfolg, der durch ortliche 
Verhaltnisse — der Dichter war f riiher lange 
Hauptschriftleiter der »Braunschweiger Lan- 
deszeitung « — vielleicht vergroBert, aber nicht 
begriindet wurde. Dichter und Komponist 
konnten mit den musikalischen Hauptdar- 
stellern Karla Roeschlein und Paul Goller so- 
wie den Leitern namentlich am SchluB den 
Dank im Beifall des ausverkauften Hauses 
entgegennehmen. Ernst Stier 

BREMEN: Die Entwicklung des Spielplans 
wurde durch Erkrankungen stark be- 
hindert. Nach der » Josephs-Legende« und dem 
» Schleier der Pierrette « gab es wieder nur das 
alte Spiel: »Cavalleria«, »Bajazzo«, »Carmen«, 
»Troubadour«, »Traviata«, »Aida« usw. und 
umgekehrt. Das ist der klassische deutsche 
Opernspielplan, hier wie anderswo. Die » AIda« 
gab Gelegenheit, den stimmgewaltigen, aber 
verschwenderisch und naturalistisch singenden 
Tenor der Berliner Staatsoper Bjdrn Talen zu 
horen — Schade ! Was war doch Caruso fur 
ein Kiinstler ! Der Nibelungenring unter Man- 
fred Gurlitts temperamentvoller und doch be- 
herrschter Leitung, mit den vom Oberspiel- 
leiter Charles Mohr beschafften herrlichen 
Rheinlandschaften — heute ein doppelt er- 
greifender Anblick — , gab auch unserer tiich- 
tigen, lange im Schatten eines undeutschen 
Spielplans zuriickgesetzten ersten dramati- 
schen Sangerin, Philomena Herbst, Gelegen- 
heit, ihre groBziigige Gesangs- und Dar- 
stellungskunst aufs neue zu erharten. 

Gerhard Hellmers 

DRESDEN: Nach dem miBgluckten Ver- 
such der Urauffiihrung einer modernen 
Buffo-Oper »Die Hohle von Salamanca« von 
Bernhard Paumgartner, die nach drei Abenden 
wieder verschwunden ist, hat nun mit Verdis 



»Falstaff« echteste und genialste Buffokunst 
einen glanzenden Erfolg gefeiert. Fritz Busch 
hat das beruhmte Werk mit vollendeter or- 
chestraler Kleinarbeit und sorgfaltigster Aus- 
feilung der vielgliedrigen Vokalensembles 
herausgebracht. Oberspielleiter Alois Mora, 
der auf diese Leistung hin iur die Dresdener 
Oper verpflichtet wurde, stellte das szenische 
Spiel in engen AnschluB an die Musik auf un- 
mittelbare frische Komik ein. Ein ausge- 
zeichnetes Sangerensemble tat das Seine dazu, 
an der Spitze Robert Burg, der als Falstaff eine 
Meisterleistung feingestaltenden Humors voll- 
brachte. 

Aus der Ruhrverbannung sind »Boheme« und 
»Margarethe« in den Spielplan zuriickgekehrt 
und mit dem beim deutschen Publikum iib- 
lichen Jubel begriiBt worden. In beiden waren 
die Rollen des Liebespaares neubesetzt mit 
Elisa Stiinzner und Max Hirzel, zwei ausge- 
sprochen deutsch gearteten Kunstlern, die als 
solche also nicht ganz die rechte Fiihlung zu 
dem hier geforderten Stil haben konnten. Doch 
hat bei Hirzel das schone, geschmackvoll be- 
handelte Organ und bei Elisa Stiinzner das 
stets Eigenartiges schaffende Wesen einer 
echt poesievollen Individualitat schlieBlich den 
Sieg davongetragen. Aber naher standen uns 
beide doch an dem schonen » Freischiitz «- 
Abend, an dem Fritz Busch erstmals Webers 
Meisterwerk mit gesunder Frische und fast 
klassizistischer Klarheit dirigierte. Zwei be- 
riihmte Baritongaste gab es anderweit zu be- 
griiBen. Wilhelm Buers gefiel als Offenbach- 
Hoffmanns damonischer, iibermenschlicher 
Mirakel mehr denn in der Maske des Wagner- 
schen Telramund, fur den der Stimme die 
muhelose, heldisch strahlende Hohe fehlt. 
Wilhelm Rhode dagegen hat als Walkiire- 
Wotan gerade durch die Schonheit seines 
lyrische und heldische Elemente vorteilhaft 
verschmelzenden Gesangs gefallen, wahrend 
er an dramatischer Charakterisierung des tra- 
gischen Gottes nicht das Letzte gab. Ein junger 
rheinlandischer Bariton Josef Correck zeigte 
als Hans Sachs auch hochstens die Umrisse 
der Gestalt, aber aus seinem Singen und 
Spielen sprach doch soviel verheiBungsvolles 
Talent, daB man ihn verpflichtete. AnlaBlich 
des sachsischen Pressetages hat die General- 
intendanz mit f reundlichem Entgegenkommen 
den selten zu horenden »Rienzi« als Festvor- 
stellung angesetzt, die mit Fritz Vogelstrom 
als Titelhelden dem Institute bei den auslandi- 
schen Journalisten groBe Ehre machte. 

Eugen Schmitz 
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DUSSELDORF: Die » Hugenotten« in durch- 
aus anstandiger Wiedergabe bilden die 
einzige »Neuheit«. Die Debiits einiger Gast- 
dirigenten, die zum Teil bereits engagiert sind, 
muBte ich leider versaumen. Erwahnenswert 
ist, daB die beiden Stadtischen Biihnen ohne 
besonderen ZuschuB lebensfahig sind. 

Cari Heinzen 

ESSEN: Das Stadttheater hatte unerwartet 
groBen Erfolg und Zulauf mit Paul Hinde- 
miths Einaktern »M6rder, Hoffnung der 
Frauen « und » Nusch-Nuschi «, die in einer von 
Kapellmeister Ferdinand Drost, Spielleiter 
Alexander Schum und Biihnenarchitekt Cari 
Wild betrauten, horens- und sehenswerten 
Auffiihrung fiir einige Wochen eine Sensation 
darstellten. Uber diese Sensation hinaus siegte 
Hindemith, der Musiker. Max Hehemann 

HAMBURG: Das Stadttheater verspricht 
seit langem allerlei Neues. Bis zur Ver- 
wirklichung hatten Meyerbeers » Af rikanerin « 
zu vertrosten und Korngolds »Tote Stadt«, 
beide neu einstudiert; diese mit der Garde, die 
das Stiick hier lange an der Oberflache schiitzte ; 
jene mit neuer Besetzung, die — aus ofter 
hier beriihrten Griinden — in keiner Partie 
den Gesangsanspriichen voli zu genugen ver- 
mochte. Aber Paut Trummer hatte dem 
Manzanillo-Akt etliche Stiicke wieder er- 
schlossen, die hier (und wohl iiberall) seit Jahr- 
zehnten fehlten, die fiir die sympathischere 
Farbung des Selica-Charakters aber belangvoll 
und gesangvoll genug sind, um ihrer lieber 
nicht zu entraten. — In der Volksoper: alles 
beim alten oder bei der Operette. 

Wilhelm Zinne 

KARLSRUHE: Die »Palestrina<i-Aulfuh- 
.rung unter Hans Pfitzners Leitung endete 
mit einer stiirmischen Huldigung fiir den 
Komponisten und Dirigen ten. Das Werk hat 
hier einen auBergewohnlichen Erfolg davon- 
getragen, die fiinfte Wiedergabe steht bevor. 
Im iibrigen herrscht, dem Engagementstermin 
entsprechend, groBer Zuzug von Gasten. 
Nomina sunt odiosa — iiberwaltigende Lei- 
stungen gab es keine zu sehen oder zu horen. 
Starken Eindruck machte die Ortrud von 
Maria Keuschnig vom Dresdener Landes- 
theater, die jedoch nicht auf Verpflichtung 
gastierte. Mozarts »Titus«, der ohne die 
stimmungstorenden Verwandlungen (inner- 
halb der einzelnen Akte) gegeben wurde, fand 
eine recht warme Aufnahme. Der Sextus von 



Paula Weber war in Gesang und Spiel eine 
ideale Leistung. Der Spielplan verspricht 
einige Neuheiten fiir Karlsruhe, unter anderem 
D Der Zwerg« von Zemlinsky, »Der Ring des 
Polykrates « von Korngold und Handels » Ta- 
merlana,. Alle drei Werke sollen im Marz her- 
auskommen. Anton Rudolph 

1EIPZIG: Die Offentlichkeit ist seit dem 
ydefinitiven Ausscheiden Otto Lohses aus 
der Direktion der Leipziger Oper nie so stark 
beschaftigt gewesen wie in den letzten Wochen 
des vorigen Jahres. Der Leipziger Theater- 
ausschuB, eine Laienkorperschaft, die wesent- 
lich dem EinfluB des Stadtoberhauptes unter- 
liegt und aus sich heraus noch zu keiner 
einzigen produktiven MaBnahme sich fahig 
gezeigt hat, entschied sich um diese Zeit fiir 
ein Operndirektorium Erhardt-Brecher. Gustav 
Brecher, der nach vorangegangenem »pro 
forma«-Gastspiel (in Lohengrin) als General- 
musikdirektor verpflichtet wurde, waltet 
seines Amtes bisher mehr in der Eigenschaft 
eines auBerordentlich schwierigen Situationen 
ausgelieferten Diplomaten: er sucht unsere 
Oper von verschiedenen, unter der Ara Lohse 
eingegangenen Auffiihrungsvertragen zu ent- 
binden, und damit erst die Voraussetzung zu 
wirklich kiinstlerischer Leistung zu schaffen. 
Diese ungewohnlich aufreibende und zeit- 
raubende Arbeit scheint endlich soweit ge- 
diehen zu sein, daB man beginnen darf , kiinst- 
lerisch erhohte Anspriiche zu stellen. Es liegt 
uns daher fern, an einem Zeitpunkt, wo die 
ersten Anzeichen einer durchgreifenden Re- 
aktivierung unserer Oper sichtbar werden, 
den Vorwurf zu langsamer und zu wenig 
zielsicherer Arbeit zu erheben. Soeben nam- 
lich hat Brecher »Hqffmanns Erzdhlungena in 
einer Auffiihrung herausgebracht, die dem 
alten Mirakelstiick sein ganzes elementar- 
damonisches Leben wieder gibt. Und wichtig 
ist: diese Neuschaffung aus dem Geiste der 
phantastischen Partitur ging vom Dirigenten- 
pult aus, teilte sich zunachst dem Instrumen- 
talkorper mit, sodann dem ganzen singenden 
Apparat (mit dem energisch studiert worden 
ist) und strahlte in der Folge auf das ganze 
Theater aus, namentlich auch auf das ganze 
Regiewesen. Wir wollenan diese erste, zweifel- 
los bedeutende Tat Brechers keine iiber- 
triebenen Hoffnungen kniipfen. Aber sicher 
ist, daB soviel schaffender Wille, soviel spon- 
tane Theaterlust seit langen Zeiten nicht mehr 
im Opernhaus zu verspiiren waren. Und eben- 
so darf gesagt werden, daB mit dieser Leistung 
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des feinen, geistigen, instinktsicheren Mu- 
sikers Brecher die Enttauschungen iiberwun- 
den sind, die seine »Carmen«, sein »Rhein- 
gold« waren. Wir wissen jetzt, daB zwar kein 
Nur-Musikant mit vitalem Kraftzentrum, 
kein suggestiver, im Elementarklanglichen 
webender und unbedingt hinreifiender Diri- 
gent unsere Oper regiert, aber eine kunstle- 
rische Personlichkeit von denkbar scharfer 
individueller Pragung, deren musikalisch- 
geistige Auswirkung auch starke seelische 
Begleitkomplexe auszulosen vermag. Nach 
den giinstigen Erfahrungen, die man hinsicht- 
lich der musikalischen Reorganisation unserer 
Oper gemacht hat, ist es um so bedauerlicher, 
daB fur Leipzig kein Operndirektor von ahn- 
lich starker Individualitat wie Brecher ge- 
wonnen worden ist. Denn Dr. Otto Erhardt, 
der ausgezeichnete Stuttgarter Oberspielleiter, 
hat die Wahl zum Operndirektor ablehnen 
miissen. In ihm oder in Dr. Niedecken-Geb- 
hard, der bis zur Wahl als aussichtsreichster 
Kandidat galt, ware zweifellos eine der 
starksten Personlichkeiten gewonnen worden, 
die die deutsche Opernregie heut aufzuweisen 
hat. Wie der Rat der Stadt, wie der in Kunst- 
angelegenheiten fatal hineinpf uschende oberste 
Beamte von Leipzig und der absolut unkiinst- 
lerische Intendant ihr Verhalten gegen so 
prominente Kunstler rechtfertigen wollen, ist 
nicht recht zu erkennen. Wir wollen hoffen, 
daB die Leistungen des an Stelle Erhardts 
berufenen Oberregisseurs Briiggmann-Fiank- 
furt nicht dazu zwingen werden, die ganze 
Frage — an deren Losung iibrigens auch 
wohl Brecher seinen Anteil tragt — von 
neuem aufzurollen und der Offentlichkeit 
vorzuhalten, welche Gelegenheiten man sich 
in Leipzig wieder einmal, aus unverstand- 
lichem Leichtsinn, hat entgehen lassen. 

Hans Schnoor 

MANNHEIM: Von unserer Oper kann ich 
nicht viel Neues erzahlen. Sie bringt 
ihre Tage zu, indem sie »Fliegenden Hol- 
la.nder«, »Lustige Weiber«, die beiden un- 
zertrennlichen »Cavalleria« und »Bajazzo« so 
hintereinander her spazieren laBt, ohne daB 
man einem Abend eine besondere Aufmerk- 
samkeit angemerkt hatte. Einmal dirigiert 
Herr Generalmusikdirektor Richard Lert und 
man spiirt nichts von einem Auffrischungs- 
prozeB, den man so gerne arg abgespielten 
Repertoireopern angewiinscht hatte. Das an- 
dere Mal sitzt der zweite Kapellmeister Paul 
Breisach am Dirigentenpult, ein begabter 
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junger Musiker, den man hier zum Routinier 
gestempelt hat. Sonst stille Genugsamkeit auf 
dem Felde des musikalischen Dramas. »Fi- 
delio* war einmal angesagt worden, ver- 
schwand aber, ehe Leonore in Erscheinung 
treten konnte. Mit einer Wiederaufnahme 
wurden Humperdincks »Hansel und Gretel« 
und Bizets »Carmen« bedacht. Das deutsche 
Marchenspiel kam dabei besser weg als die 
franzosische Oper. Fiir ersteres hatte der junge 
Werner v. Biilow seinen frischen Enthusias- 
mus eingesetzt und wurde auf der Biihne von 
einem prachtigen Hansel, Anne Geier, einer 
drolligen Gretel, Lilly Borsa, und einer ganz 
exzellenten Knusperhexe, Ida Schaffer, wirk- 
sam unterstiitzt. Wie sich unsere Opernkrafte 
mit Bizets genialer Carmenmusik auseinander- 
gesetzt haben, dariiber vermag ich aus eigener 
Anhorung nicht zu berichten. Ich folge nur 
den Angaben eines sicheren Gewahrsmannes, 
wenn ich die Qualitat der Auffiihrung unter 
jene des Humperdinckschen Marchenspiels 
stelle. Dabei sind unsere gesanglichen Krafte 
trotz gewisser Liicken im Solistenpersonal, 
unser Orchester und Chor immer noch die 
sicheren Stutzen unserer Oper; fehlt nur das 
gebietende, anordnende Haupt, das wach- 
same Auge des obersten Lenkers. 

Wilhelm Bopp 

MUNCHEN: Mein Bericht wird immer 
weniger erfreulich: das kiinstlerische 
Niveau der Bayr. Staatsoper sinkt mehr und 
mehr auf das einer Provinzbiihne herab. Un- 
verstandliche Neuengagements, im allgemei- 
nen gute Krafte an verkehrten Stellen, Kopf- 
schiitteln erregende Gastspiele, personliche 
Personalpolitik, Pedanterie, die anerkannt zu- 
kunftsreichen Sangern den Weg zur Hohe 
versperrt — eine Jeremiade, die noch ver- 
langert werden konnte. Positives brachte der 
erste Monat des neuen Jahres nicht. 

Hermann Niifile 

NEUYORK: Fiinf Millionen Einwohner — 
eine Oper — Defizit. Kommentar iiber- 
fiussig. Gastspielweise kann auf einige Wochen 
die San Carlo Opera Company gehort wer- 
den, die unter Fortu.no Gallos erstaunlichem 
Management als die einzige Operngesellschaft 
mit finanziellem UberschuB betrachtet werden 
muB. Die Wagner-Operngesellschaft, die mehr 
hinkt als marschiert, steht kiinstlerisch auf be- 
deutender Hohe, nur schade, daB die ewigen 
Finanzkrisen den allgemeinen Eindruck be- 
eintrachtigen. Die jiingsten Zuschiisse der 
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reichen Ganna Walska ermoglichten die 
Existenzkraft der Gesellschaft, von deren 
Management keine besonders lobenden Be- 
richte gegeben werden konnen. Es wird zu 
viel »auf gut Gltick« experimentiert. Die Er- 
folge der Operngesellschaft auBerhalb Neu- 
yorks waren unstreitig groB. Viele amerika- 
nische Stadte verdanken ihr das erstmalige 
Naherbringen Wagnerscher Musik. Fiir Neu- 
york sind die Auffiihrungen in den Monaten 
Januar und Februar in der Manhattan-Oper 
vorgesehen. Wenn es sich bewahrheitet, was 
die Zeitungen hier bereits zu wissen glaubten, 
daB Ganna Walska (Frau des Multimillionars 
McCormick) die Oper weiterhin unterstiitzt 
und sie mit der Zeit als ihre eigene Opern- 
gesellschaft betrachten will, so braucht man 
sich um die Lebenskraf t der Operngesellschaft 
nicht mehr zu bangen. Kunstlerisch wird sie 
sich durch hervorragende Auffiihrungen mit 
wirklich auserlesenem Kiinstlermaterial zwei- 
fellos durchsetzen. 

Die Metropolitan-Oper ist und bleibt der Mittel- 
punkt alles amerikanischen Opernlebens. Mit 
ungeheueren Mitteln hinter sich, verfiigt sie 
uber »Stars« aus allen Weltteilen. Die Auf- 
fiihrungen sind nicht selten einzelnen Kiinst- 
lern gewidmet, aber im groBen Ganzen iiber- 
wiegt doch das kiinstlerische Element in den 
Auffiihrungen. Besonders in deutschen Opern, 
wo das »Starsystem« nicht so in den Vorder- 
grund gestellt werden kann als bei italieni- 
schen und f ranzosischen Opern. Herr v. Wyme- 
tal versteht es, dem Publikum das Werk eines 
Regisseurs zu zeigen. Er versteht es mit kiinst- 
lerischem Verantwortungsgefiihl und ohne 
Aufdringlichkeit. Seine »Meistersinger« und 
sein »Rosenkavalier« waren Meisterstiicke der 
Regiekunst. 

Die deutsche Oper hat sich im Metropolitan- 
Opernhaus wieder als wichtiger Faktor im 
Repertoire eingenistet. Diese Spielzeit brachte 
bis jetzt »Die Meistersinger«, »Rosenkavalier«, 
»Tannhauser« und »Walktire«. »Die tote 
Stadt« und »Mona Lisa« wurden nicht mit in 
die neue Saison genommen, obwohl beide 
Opern in der letzten Spielzeit einen ziemlichen 
Erfolg zu verzeichnen hatten. 
Giordano ist mit » Fedora « und » Andre Chenier « 
vertreten, Mascagnis friiheres Werk »L'Amico 
Fritz« und Massenets »Thais« sind Erfolge zu 
nennen, und die beiden Faust-Opern, Boitos 
»Mefistofele« und Gounods »Faust« mitSchal- 
japin in den beiden Mephisto-Rollen sind fiir 
das Finanz-Management und das Publikum 
beliebte Werke. »Aida«, »Toska«, »Manon« 



und »Boheme« gehoren zu den Pfeilern des 
Spielplanes. Bleiben noch die deutschen Opern, 
die zwei- bis dreimal die Woche den Spielplan 
beherrschen. 

Die beiden Wunderwerke »Meistersinger« und 
»Rosenkavalier« stehen in besonderer Gunst. 
In beiden Werken wirkt Benders groBe Ge- 
sangs- und Schauspielkunst. Florence Easton 
ist Evchen und Marschallin. Sie ist immer 
Kiinstlerin. An der Spitze der fiir deutsche 
Opern verpflichteten Kiinstler stehen: Jeritza, 
die Vergotterte, die iibrigens ebensogut zur 
italienischen wie zur franzosischen Oper ge- 
rechnet werden kann, Elisabeth Rethberg, die 
meiner Beurteilung gemaB die schonste 
Stimme aller Sangerinnen hat, Margarete 
Matzenauer und Sigrid Onegin, die beiden 
stimmgewaltigen Mezzo- resp. Altsangerinnen, 
Delia Reinhardt, die sich in »Boheme« in 
dieser Saison erstmals wieder mit wundervoll 
siiBer Stimme horen lieB, Paul Bender, der 
distinguierte Kiinstler, Rudolf Laubenthal, 
dessen Parsifal besonders riihmend in der 
Presse besprochen wurde, und schlieBlich 
Gustav Schiitzendorf, dessen Beckmesser trotz 
gelinder Ubertreibung ein Stiick Kabinettkunst 
genannt werden muB. Emil Hilb 

NURNBERG: Die Erstauffuhrung von 
Pfitzners »Palestrina« bedeutet eine der 
besten Leistungen, die in den Annalen der 
Niirnberger Theatergeschichte gebucht werden 
konnte. Ferdinand Wagner rechtfertigtemitdie- 
ser Auf f iihrung den Titel Generalmusikdirektor, 
den man vor kurzem seiner Jugend anver- 
traut hatte. Das Musikalische kam hier so 
durchgereift und beseelt zum Ausdruck, daB 
der anspruchsvolle Komponist keinen An- 
stand nahm, diese Auffiihrung mit den besten, 
die er bisher in Deutschland zu horen bekam, 
in Vergleich zu ziehen. Ich erwahne dies nicht, 
um einseitig zu lobhudeln, sondern um gerade 
mit dem Erfolg eines so schwierigen Werkes 
den rapiden Aufstieg unseres gesamten Biih- 
nenbetriebes unter Johannes Maurachs Inten- 
danz zu kennzeichnen. Die regietechnischen 
Aufgaben des ersten Aktes, die vom Oberspiel- 
leiter Griider mit viel Geschick und Geschmack 
gelost wurden, konnten fiir manche andere 
groBere Biihne Vorbild sein. Griider hat sich 
als eingeschworener Symboliker gottlob in 
manchem zum Guten belehren lassen. Auch 
bei der Erstauffuhrung von Hugo Kauns 
Oper »Der Fremde« zeigte er als Inszenator 
und Spielleiter eine sehr gliickliche Hand. 
Das Werk wurde unter Kapellmeister Pitteroffs 
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umsichtiger Leitung sehr eindrucksvoll zu Ge- 
hor gebracht und f and allseitig warmen Bei- 
fall. Der Versuch, Bellinis »Norma« zu neuem 
Leben zu erwecken, war sicherlich gut ge- 
meint, wird aber beim Publikum wenig Gegen- 
liebe und Verstandnis finden. 

Wilhelm Matthes 

PRAG: Im Tschechischen Nationaltheater 
wurde Josef B. Foersters Oper »Das Herz« 
uraufgefiihrt. In der Reihe seiner Biihnen- 
werke das sechste Stiick. Es atmet echten 
Foerster-Stil: Lyrik, mit dem Versuch, das 
Obersinnliche zu streifen. Sanfte Melodik, 
Zartheit in dynamischen Bewegungen, Trans- 
parenz im Instrumentalen. Vornehmheit der 
musikalischen Sprache, die an der Grenze 
weichen Sentiments verflieBt, dazu ein selbst- 
gedichteter Text, der dieser Musik ganz ent- 
spricht. Also im ganzen das Gegenteil von auf- 
fallender Theaterkunst oder Musikdrama. Das 
von Otokar Ostrcil fein aufgefaBte Werk wurde 
mit lautem Beifall empfangen. Im Neuen 
Deutschen Theater keine Ereignisse. 

Erich Steinhard 

SCHWEIZ: AIs bedeutsamste Tat der laufen- 
den Spielzeit darf die Baseler Oper un- 
zweifelhaft ihre groBangelegte, von starkem 
kiinstlerischen Wollen erfiillte Wiedergabe 
des musikalischen Bergbauerndramas »Der 
Bergsee« von Julius Bittner betrachten. Das 
iiberaus konzis gefaBte Werk, dessen Sprache 
und Musik sich in ungewohnlichem MaBe 
zu einer vollendeten Einheit binden, loste 
dank der ausgezeichneten Regie Oscar Wal- 
terlins und nicht minder dank der hin- 
gebenden Ausdeutung seiner an kraftvollen 
Farben reichen Partitur durchGottfried Becker , 
selten-starke Wirkung aus. Das ganze ur- 
wiichsige Milieu war eindeutig charakterisiert, 
der fesselnde historische Hintergrund mit 
groBen Linien gezeichnet und das Kolorit auf 
Sattheit und Leuchtkraft eingestellt, so dafi 
die beiden bedeutendsten Leistungen, der Ober- 
hofer des stimmgewaltigen Bassisten Alfred 
Waas und der Jorg Steinlechner, des die an- 
strengendePartie muhelos meisternden Martin 
Haller, sich plastisch von dem reichen, viei- 
gestaltigen Grunde abhoben. 
Das iibrige Repertoire bewegte sich in den 
gewohnten Bahnen, doch verdient eine ge- 
schmackvolle, den Stimmungston gut treffende 
Neuinszenierung der Marchenoper »Hansel 
und Gretel« von Engelbert Humperdinck lo- 
bende Erwahnung. Gebhard Reiner 



WlEN: Aufsehenerregend war das Gast- 
spiel Battistinis in der Volksoper, der 
den Scarpia und den Vater Germont sang und 
sich — ebenso in eigenem Konzert — als Mei- 
ster des Belcanto erwies, an dessen Stimm- 
glanz auch 68 Jahre nichts verandem konnen. 
Battistini gehort als Phanomen in die Ge- 
schichte der Gesangskunst. Gleichzeitig ga- 
stierte als Wagner-Sanger an der Staatsoper 
Friedrich Schorr, der mit dem Hollander und 
dem Hans Sachs auBerordentlichen Eindruck 
machte: eine samtweiche, allem Dramatischen 
gewachsene dunkle Prachtstimme. Als wert- 
volle Wiederentdeckung ist die »Stumme von 
Portici«, Aubers Revolutionsoper, zu nennen, 
die mit dem hochbegabten Glanztenor Grosa- 
vescu und Frau Weingartner als Fenella leb- 
haften Wiederhall fand. An der Staatsoper 
erregte Alexander Zemlinskys Einakter »Der 
Zwerg« mit Aagard Oestvig in der Hauptrolle 
voriibergehendes Interesse; es ist das Werk 
eines feinen musikalischen Kopfs, fast kam- 
merhaft gehalten, aber der Wildesche Stoff 
mochte nicht geniigend tragfahig sein. Mehr 
Gluck hatte ein Abend alter Novitaten (»Klas- 
sische Singspiele«) bestehend aus Mozarts 
»Bastien und Bastienne«, aus Webers »Abu 
Hassan« und Pergolesis »Serva Padrona«, 
einem Operchen, das bekanntlich (trotzdem 
es keinen gesprochenen Dialog enthalt) die 
Intermedien hervorlockte und das Entstehen 
der Operette begiinstigte. Der Redoutensaal, 
der schon lange keine Premiere gesehen hatte, 
war dazu der stilvolle dekorative Rahmen und 
fiirs andere sorgten Regisseur Turnau, Eli- 
sabeth Schumann, Lotte Schone, Richard Mayr, 
Gallos, Madin, Norbert und als Beschworer 
siidlichen Brios Richard Straufl am Dirigenten- 
pult. D*e Staatsoper entwickelt sich all- 
mahlich aus einem Ensemble- und Kultur- 
theater zu einer Luxusbiihne im Stil der 
Pariser GroBen Oper: beschranktes Repertoire 
(heute der Hauptsache nach: Wagner, Verdi, 
Pu"cini, Richard StrauB), viele, mehr oder 
weniger g!anzvoile Gaste, groBe dekorative 
und gesellschaftliche Aufmachung. 

Ernst Decsey 

KONZERT 

BERLIN: Wir stehen, im Einklang mit den 
allgemeinen Verhaltnissen, am Anfang 
einer Aufwartsbewegung auch im Konzert- 
leben. Die lebendige Kunst und das Proble- 
matische werden wieder zur Erorterung ge- 
stellt. Das geschieht nun freilich zuweilen in 
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sehr seltsamer Art. Furtwangler bringt den 
«Sacre du printemps« Strawinskijs. Aber man 
will es mit den Stammsitzinhabern der phil- 
harmonischen Konzerte nicht verderben, will 
die Tradition nicht ganz umstiirzen und ver- 
steigt sich zu der Stillosigkeit, Strawinskij 
zwischen Handel und Brahms, mit dem So- 
l : sten Edwin Fischer zu betten. Die einen be- 
mitleiden Brahms, die anderen Strawinskij. 
Die Darstellung des »Sacre du printemps« 
durch Furtwangler war zwar rhythmisch 
kraftig, aber nicht bis ins letzte durchgear- 
beitet. Immerhin riihmenswert dieser Ein- 
bruch in das GenieBerrecht der Stammgaste 
der Philharmonie, die Strawinskij als person- 
liche Beleidigung empfinden. 
Dieser Strawinskij blieb nicht der einzige. 
»L'Histoire du Soldat« gelangte unter Scher- 
chen und mit Frankfurter Spielern in die 
Volksbiihne, wo man dieses zwischen Parodie 
und Heimwehlyrik so eigentiimlich schwe- 
bende Werkchen begeistert griiBte. Wer hat 
sonst die Kraft, was als MiBklang ver- 
schrien ist, in iiberzeugenden Klang umzu- 
biegen ? 

Schdnberg hatte gleichfalls seine Feier. Die 
Melos- Vereinigung,nunmehrdurch Interessen- 
gemeinschaft mit der Internationalen Gesell- 
schaft fiir neue Musik verbunden, fiihrte den 
»Pierrot Lunaire« auf, der seit einiger Zeit 
alle Gutgesinnten in Frankreich, England und 
bald auch in Italien beunruhigt. Die Auffiih- 
rung in der Singakademie darf als die bisher 
beste in Berlin gelten, da Fritz Stiedry am 
Pult und Artur Schnabel am Klavier erstaun- 
lich im Sinne dieser romantischen Groteske 
zusammenwirkten, die Instrumentisten ein 
gewahltes Ensemble an die Sache hingege- 
benen Kunstlern darstellten und Marie Gut- 
heil Schoder, obwohl nicht in allem Schon- 
berg-treu, doch die Sprecherin als echte Mu- 
sikerin gab. 

Es kam die Internationale Gesellschaft fiir 
Neue Musik mit einem Kammerorchester- 
konzert. Wiederum dirigiert Stiedry. Er hat 
sich aber mit einem schwachen Kfenek ab- 
zufinden und bemiiht sich keineswegs dessen 
Schwache zu verschleiern. Kfeneks Diverti- 
mento (II. sinfonische Musik) macht gewiB 
nicht den Eindruck notwendiger Musik. 
Zwischen dem Linearen und dem Allzunor- 
malen, das sich grotesk gibt, besteht ein 
uniiberwindlicher Gegensatz. Wahrscheinlich 
hat der iiberschnell arbeitende Kfenek nun- 
mehr jede Beziehung zu diesem Werk ver- 
loren. Es war also zu entbehren. Kurt Weills 
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»Frauentanz«, Lieder auf mittelalterliche 
Texte, hatten ihre eigene Form, und wenn sie 
nicht ureigen erfunden sind, doch ihren 
eigenen Klang. Max Buttings Kammersin- 
fonie ist nicht aus neuem Geist erwachsen, 
sondern ihm nur muhevoll angepaBt. War es 
nach alledem ein Wunder, daB des Englanders 
Arthur Bliss witzig larmvolles tiRouta, mit der 
leichten Hand eines Konversationsmusikers 
und mit deutlicher Beziehung auf franko- 
russische Muster hingeschrieben, den Zu- 
horern als heiteres Ende gefiel ? An dem Er- 
folg hatte die scharf pointierte Sangerin Nora 
Pisling-Boas starken Anteil. 
Zu den Fdrderern neuer Musik ist nun seit 
einiger Zeit die »Novembergruppe« getreten; 
sie stellte diesmal die Unreife Stefan Wolpes 
in seinen »Studien fiir Klavier« bloB, bot aber 
mit den in sich vollendeten Gesangen Philipp 
Jarnachs, die Wilhelm Guttmann auBerordent- 
lich reden und klingen machte, und mit dem 
stellenweise wertvollen Streichquartett Kurt 
Weills, dem das Roth-Quartett zu starkem 
Eindruck half, Interessantes dar. 
Auch das Mildere hatte, vor anderem Publi- 
kum, Erfolg. Die »Silhouetten« HermannHans 
Wetzlers, die von Berlioz-StrauB herkommen 
und geschickt das Neuere in sich aufnehmen, 
wurden als glanzend instrumentierte Ver- 
mittlungskunst eines ausgezeichneten Mu- 
sikers und unter dessen wirksamer Leitung 
vorgefiihrt. Die Philharmoniker spielten es 
gern. 

Sensation bleibt Erich Kleiber auch im Kon- 
zertsaal. Man mag dariiber streiten, ob er 
seine optisch-akustisch so aufsehenerregende 
Dirigierkunst nicht allzu bewuBt herausstellt; 
gewi3 ist, daB alles Rhythmische und Dyna- 
mische durch ihn zu seltener Eindruckskraft 
gebracht wird. Der Schwerpunkt seiner Kunst 
wird zunachst in allem liegen, was von diesem 
Gesichtspunkt aus zu gestalten ist. Wie weit 
der willenskraftige Nervenmensch Kleiber 
noch gelangt, das wollen wir der Zukunf t iiber- 
lassen. SchlieBlich sei die glanzvolle Berliner 
Erstauffiihrung des »Tedeum« von Braunfels 
unter Siegfried Ochs und mit Lotte Leonard 
als unfehlbarer Solistin erwahnt. 

Adolf Weifimann 

BREMEN: Die Konzerte der Philharmo- 
nischen Gesellschaft brachten einen kiinst- 
lerisch auf das feinste ausgefeilten Brahms- 
Abend, in dem die 2. Sinfonie die ganze sich 
tief in die Seele des Komponisten hinein- 
lebende und in.klarer Plastik das Erlebte 
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wiedergebende Art Ernst Wendels auf das 
schonste bewahrte. Es war zugleich eine 
Gedachtnisfeier fiir den jiingst verstorbenen 
Vorganger Wendels am hiesigen philhar- 
monischen Dirigen tenpult, Kari Panzner. Zwei 
Gegensatze : der temperamen tvolle, mit der brei- 
ten al-fresco-Pinselfiihrung eines stiirmenden 
Orchesters seine Zuhorer f ortreiBende Panzner 
und der f eine, nur inneren musikalischen Inspi- 
rationen folgende, vielseitige und schopferisch 
gestaltende Wendel ! Komplementarerschei- 
nungen der Musikgeschichte. In einem Kam- 
mermusikabend des Goethe-Bundes (das phil- 
harmonische Quartett: Berla, Schulze v. d. 
Bruyn und Ette.lt) sang eine vortrefflich ge- 
schulte Sopranistin, Retta Richter, die zweite 
Grafinarie aus dem Figaro und Lieder von Schu- 
mann und Brahms. Die Neue Musikgesell- 
schaft vermittelte uns die Bekanntschaft des 
Frankfurter Amar-Quartetts, dessen Stern der 
klug vom Alten zum Neuen vermittelnde 
Naturmusikant Paul Hindemith, und dessen 
interessanteste kiinstlerische Tat nichtsdesto- 
weniger das e-moll-Streichquartett des seligen 
und ach, immer noch so feurig-lebendigen 
Verdi war. Gerhard Hellmers 

BRESLAU: Mit der groBeren Sicherheit der 
wirtschaftlichen Verhaltnisse ist auch i n 
unseren lokalen Musikbetrieb mehr Klarheit 
gekommen. Wir werden unser Sinfonie- 
orchester nicht nur behalten, sondern es wird 
noch vergroBert werden. Auch die Moglich- 
keit, das Material fiir neuere Werke zu be- 
schaffen, ist gegeben. In dem ersten Konzert 
des neuen Jahres HeB Georg Dohrn die Ouver- 
tiire zu einem Puppenspiel von Hans Gal 
spielen. Ein thematisch ausdrucksvolles, reiz- 
voll gegliedertes und lebhaft koloriertes Or- 
chesterstiick. Sehr viel und sehr Gutes wird 
fiir Reger getan. Die Hiller-Variationen horten 
wir in technisch bewunderungswurdiger und 
geistig durchdachter Wiedergabe. In einem 
von Hermann Behr geleiteten volkstiimlichen 
Konzert begeisterte sich das Publikum fiir die 
Mozart-Variationen. Um die Gesundung un- 
serer Musikverhaltnisse erwirbt sich Max 
Schneider hochzubewertende Verdienste. Sein 
viertes Universitatskonzert (mit der Vereini- 
gung fiir zeitgendssische Musik) brachte eine 
Sonate fiir Violine und Klavier von Ernest 
Bloch (Hanna Schmack und Ernst Mehlich), 
Lieder von Mussorgskij (Melly Rapoport) und 
ein Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello 
von Cyrill Scott (Felix Wolfes, Maximilian 
Hennig und Fritz Binnowsky ) . In den Kam- 
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mermusikwerken wurden musikalische Zeit- 
probleme aufgerollt, uber die in einem kurzen 
Bericht nicht polemisiert werden kann. Unter 
den gastierenden Solisten wurden besonders 
Lubka Kollessa, der russische Geiger Aranyi 
und Friedrich Brodersen gefeiert. 

Rudolf Bilke 

DRESDEN: In den Sinfoniekonzerten der 
Staatskapelle brachte Fritz Busch zwei 
Orchesterscherzi zur Urauffiihrung. Das eine, 
das sich burleskes Rondo nannte, stammt von 
Kurt Striegler und war gut gearbeitete, 
empfindsame und lustige Ziige geschickt 
mischende Kapellmeistermusik. Das andere 
von Adolf Busch, dem groBen Geiger, Lust- 
spielouvertiire betitelt, stiitzte sich auch mehr 
auf kluges geschmackvolles Konnen als auf 
starke, eigenartige Erfindung. Mehr Interesse 
weckte die Urauffiihrung eines Chorwerkes 
»Mors et vita« von Hans Gal. Eine Vertonung 
von Goethes Mignon-Exequien, aber nicht 
idyllenhaf t nach Art Schumanns, sondern mehr 
im pathetischen musikalischen Weltanschau- 
ungsstil. Die Trauerstimmung ist mit schweren 
satten Farben in Chor und Orchester gut ge- 
troffen, der lichte Gegensatz und der feurige 
Aufschwung des Schlusses ist aber nur durch 
Haufung auBerer klanglicher Mittel, nicht aber 
durch feurige melodische Kraft gegeben. 
Ferner fiihrte Fritz Busch mit Eduard Erd- 
mann als Solisten erstmals das Klavierkon- 
zert Fis-dur von Ernst Kfenek auf. Es hatte 
einen starken Auffiihrungserfolg, dank der 
mit erlesener klanglicher Kultur gebotenen 
Wiedergabe, die dem meisterlichen Solisten 
wie dem Orchester gleiche Ehre machte. Die 
Komposition selbst weckte zwiespaltige Ein- 
driicke. Dem Ernst ihrer gekonnten Arbeit 
vermochte man sich nicht zu entziehen, und 
mit ihren zersetzenden antiharmonisch-li- 
nearen Kiihnheiten wuBte man sich immerhin 
abzufinden, zumal weite Strecken durchaus 
tonal sind. Aber die Tonsprache hatte so gar 
nichts melodisch Zwingendes und kommt uber 
einen gewissen recht eintonigen mittleren 
Schwarmerton hochstens im SchluBsatz hin- 
aus, der aber mit Bolerothythmus dann fast 
ans Triviale streift und zeitweise aus dem 
Rahmen fallt. Eugen Schmitz 

ESSEN: Wahrend der Essener Musikverein 
unter Max Fiedler das »Tedeum« von 
Braunfels in einer gegen das Vorjahr ver- 
tieften Auffiihrung wiederholte, brachte der 
Essener Bach-Verein unter Gustav Beckmann 
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Mendelssohns »Elias« und der Essener Volks- 
chor unter dem jugendlichen, sehr begabten 
Paul Belker den »Josua« von Handel heraus. 
Der Kruppsche Bildungsverein bot unter 
G. E. Obsner einen Hugo-Wolf-Abend. Max 
Fiedler machte uns im Musikverein mit seiner 
Orchesterbearbeitung von Regers Introduktion, 
Passacaglia und Fuge (fiir zwei Klaviere) be- 
kannt. An derselben Stelle horten wir die 
technisch und tonlich auBerordentliche Alma 
Moodie in Beethovens Violinkonzert. H. H. 
Wetzler begegnet uns im Sinfoniekonzert mit 
seinem neuen Orchesterwerk »Silhouetten«, und 
Paul Hindemith an einem Abend des Amar- 
Quartetts mit seinem atonalen und bedeut- 
samen Quartett op. 32. Nachdem hier wieder 
ruhigere Verhaltnisse eingekehrt sind, horen 
wir auch groBe Gesangssolisten, die dem etwas 
eintonig gewordenen Musikleben Farbe ver- 
leihen. Max Hehemann 

HAMBURG: Kari Muck hat in den Phil- 
harmonischen Konzerten mit drei neu- 
zeitlichen Stiicken, die hier auch »Novitat« 
waren, einen eigenttimlichen NeujahrsgruB 
geboten. Der in der Wahl und Ordnung 
liegende Sarkasmus des hier vielgefeierten 
Dirigenten richtete sich auch gegen die Herr- 
schaften, die Vorwurf und Ruf nach Gegen- 
wartskunst gegen Muck laut werden liefien. 
An die Spitze einer Reihe, die mit Haydns 
Oxford-Werk beseligend und lindernd ab- 
schloB, hatte Muck Busonis Lustspiel-Ouver- 
tiire gesetzt. Das Werk, schon zwanzig Jahre 
alt, von einem bedingungslosen Mozart-Ver- 
fechter, ohne Spuren einer »neuen« tonkiinst- 
lerischen Asthetik, ist ganz Mozartschen 
Geistes voli, sprudelnd in Frische des Stoffs 
und der Arbeit; und es gefiel ausnehmend gut. 
Alexander Schmuller spielte dann Ottorino 
Respighis Concerto gregoriano als Neuheit in 
virtuosem Glanz und in geadelter Schonheits- 
fiille: ein Werk, in dem mit Kiihnheit in drei 
Teilen das Aolische, Dorische und Mixolydische 
(dies einen Ton hoher) verwertet, im Themati- 
schen mit Anlehnung an Gregors Melodik — 
ein Gegenspiel zu Pifferari-Weise und jener 
Volkstumlichkeit, die im Siiden das Krippen- 
spiel begleitet. Uberall aber die rituell ge- 
stattete Freiheit der » Diesis « und etliche kiihne 
Extravaganzen (Celesta-Quinten z. B.) . Auch 
dieses Werk iibte starke Wirkung. Anders 
Schonbergs fiinf anarchistisch gaukelnde 
Orchesterstiicke, die — bei fiinfzehn Jahren 
Alters — wirklich nicht mehr neu sind, auch 
in der »Ruchlosigkeit« des Prinzips und ato- 
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nalen Akzents. Die Stiicke, glanzend dar- 
gelegt, wurden ausgelacht, angezischt und — 
als die Klatscher sich redlich miihten — aus- 
gepfiffen. So verlief der hiesige erste orchestrale 
Schonberg, von dem Hamburg nur »Verklarte 
Nacht* und den »Pierrot« kannte. Als Kontrast 
und wohl nicht ohne sardonische Neigung HeB 
Muck hernach Weber, Schumann (mit Schna - 
bel) und Mendelssohn (III) spielen, und dann 
dampfte er noch nachts nach Holland. So sind 
wir zunachst und mit nicht zu unterschatzen- 
dem Gewinn auf die ganz vortrefflichen Pro- 
gramme Eugen Papsts angewiesen. Er hat 
nach fiinfzehn Jahren Schlummers der Wolf- 
schen Penthesilea diesen Geniestreich in 
voller Frische und Wirkung sich bewahren 
lassen, hat an einem Abend, der alte Gamben- 
Musik brachte und Cembalostiicke vom Miin- 
chener Trio, das sich um Christian Dobereiners 
Gambenkunst zusammenfand, auch Ditters- 
dorfs »Vier Menschenalter« spielen lassen, 
diese harmlose, naive Programmusik eines 
Talentierten, der seinerzeit und noch mehr 
dem hohen Adel mit solchen Zugestandnissen 
die Zeit vertrieb, indes der alte Probst Hermes 
dazu die verziicktesten Kommentare schrieb, 
um hochster Gunst diese » Metamorphosen « 
nach Ovid recht nahezulegen. Auch an im- 
pressionistischem Vielerlei und seinen Ab- 
arten hat es nicht gemangelt. Eduard Erd- 
mann fiillte die Halfte seines Klavierabends 
mit Mussorgskij (Ausstellungsbildern) und mit 
Vycpaleks bei aller Kiihnheit doch poetisch 
umwitterter Suite; das Amar-Quartett spielte 

— erstmals hier — ein Hindemith - Quartett 
(das vierte) und das letzte der fiinf Reger- 
Quartette, das die »anatonalen« Fanatiker 
glauben fur sich als bescheidenen Kronzeugen 
anrufen zu konnen. Von Reger zu Reger; von 
ihm hat das Quartett von Kari Grotsch das 
erste, urspriinglich mit op. 21 numerierte, in 
der Wiesbadener » Ein jahrigen «-Zeit uner- 
schrocken als Brahms-Huldigung hingewor- 
fene Klavierquintett (Ilse Fromm am Fliigel) 
in trefflicher, sehr erfolgreicher, das Werk 
ehrender Ausfiihrung geboten. Bei Gustav 
Brecher hat es zweierlei Mahler gegeben, die 
»Fahrenden Gesellen« mit Orchester und aus- 
nahmsweise vom Tenor (Kari Giinther , dem 
sie zu tief lagen) und das »Pintos«-Zwischen- 
spiel: mehr Mahler als Weber, in hochster Ge- 
schicklichkeit aus diirftigen Skizzen gebaut 
und zur Progression gefuhrt. Der Frankfurter 
Emil Kahn hat hier Haydn und Mahlers Vierte 

— ohne ihrem Inhalte restlos zu dienen — auf- 
gefiihrt. Und ein anderer Frankfurter, Kari 
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Holl — unterstiitzt vom Klanglich-Materiellen 
und dem sicher erfassenden Musiksinne von 
Maria Pos-Carloforti — hat mit Wort und 
Wahl in der »Kunstgesellschaft« fiir die Lieder 
Ru.di Stephans zu werben sich bemiiht; trotz 
allem iibersteigerten Expressionismus in dieser 
Nach-Wolf-Lyrik mit Erfolg wenigstens fiir 
die Darlegung. Und neue Variationen des 
Veteranen Josef Labor (Wien), die fiir den 
heute einarmigen Leschetizky-Schiiler Paul 
Wittgenstein geschrieben wurden, haben wir 
zu guter Letzt in verbliiffend virtuoser und 
farbig prangender Darlegung durch diesen 
jungen Pianisten kennen gelernt — bei Papst, 
der die belehrendsten Programme darreicht. 

Wilhelm Zinne 

RARLSRUHE: Das Publikum bereitete dem 
.sympathischen, hervorragenden Miinche- 
ner Kapellmeister Robert Heger eine so be- 
geisterte Aufnahme, wie sie selten einem zum 
ersten Male am Karlsruher Pult erscheinenden 
Dirigen ten zuteil wird. Die warmherzige 
Ehrung war verdient, denn Robert Heger ist 
eine jener vornehmen, beherrschten, dabei 
prall geladenen Musikernaturen, deren Mit- 
teilungsart von Takt zu Takt mehr und mehr 
bestrickt, weil das Crescendo ihrer Wirkung 
keine Grenze findet. Seine maBvollen, aber 
iiberredenden Bewegungen bereiten direkt 
asthetischen GenuB. Man spiirt seinen tragen- 
den Atem in jeder Orchesterphrase, besonders 
gliickt ihm das flieBende, weiche Tonspinnen, 
das den Raum mit Wohllaut und bezwingen- 
dem Ausdruck fiillt. Die funkelnde Schonheit 
der Fuge in Regers Beethoven-Variationen 
wird man nie vergessen. Als Komponist zeigt 
er in seiner d-moll-Sinfonie, die iiberaus klar 
gebaut ist, Phantasie, Tiefe der Empfindung 
und im Allegro eine so bluhende, von Sonnig- 
keit durchspielte Melodik, daB man lichte, 
frohliche Reigen in schimmernder Natur le- 
bendig werden sieht. Gigantisch tiirmt sich 
der feierliche SchluBsatz auf, den Heger mit 
packender Rhythmik einfach monumental in 
den Raum stellte. Mit der scheinbar ruhigen, 
aber tief konzentrierten Straffheit eines an- 
tiken Rosselenkers fiihrt er die Massen, durch 
eine kleine, kurze Bewegung mehr Kraft her- 
ausholend als andere mit ihren Peitschen- 
schlagen und Korperverrenkungen. 

Anton Rudolph 

IEIPZIG: Die wirtschaftliche Krise hat 
^sich im Leipziger Musikleben empfind- 
lich ausgewirkt. Das Tagebuch des Konzert- 



gangers weist nach dem Ende des Jahres 1923 
zu viele Liicken auf und es scheint, daB der 
Rest der Spielzeit an dem Gesamtresultat nichts 
andern wird: der Mechanismus des Konzert- 
betriebes hat versagt. Die auBere Krise wird 
von einer inneren, kiinstlerischen begleitet 
und uberholt — : das ist die andere Erfahrungs- 
tatsache. Auch dafiir liegen die sozialen Ur- 
sachen zutage, wichtiger aber ist es, den 
Kraften nachzuspiiren, die von innen her die 
Umgestaltung und Neuformung unseres ge- 
samten kiinstlerischen Daseins bestimmen. 
» Leipziger Musik « ist, so betrachtet, ein will- 
kiirlicher Ausschnitt aus dem Gesamtbild 
heutigen Musiklebens, und um hier nicht 
bloB die allbekannten Symptome von unserem 
Beobachtungspunkt aus zu bestatigen, wird 
man fragen miissen, ob irgendwelche, an die 
besonderen lokalen Institutionen gebundene 
Krafte wesentlich auf die kiinstlerische Ge- 
samthaltung unserer Zeit eingewirkt haben. 
Es ist gut, auch nach auBen immer wieder 
daran zu erinnern, daB nicht allein von den 
Gewandhauskonzerten unter Furtmdnglers 
geistiger Fiihrung fortwirkende Energien aus- 
gehen, sondern daB ebenso etwa die Leipziger 
Thomanermotette unmittelbar produktiv an 
der Formung unseres Musiklebens beteiligt 
ist — wie stark, wie nachhaltig, das haben 
die Kommentare bewiesen, die das Auftreten 
dieser jungen, zu idealer Kunstgemeinschaft 
zusammengeschlossenen Schar unlangst im 
Ausland gefunden hat. Wichtig daher auch 
fiir unser gesamtes Musikleben ist es, daB die 
Thomaner als Korperschaft zur Zeit wohl 
das vollkommenste Instrument in der Hand 
eines der geistigsten, ideenreichsten und ge- 
bildetsten Kiinstler der Zeit sind: KarlStraube.. 
Das Streben Straubes bleibt nicht darauf be- 
schrankt, alte Vokalkunst in ihrem ganzen 
Umfang durch intuitive Stilerfassung zu ver- 
lebendigen und damit die Musik der Renais- 
sance oder der verschiedenen barocken Spiel- 
arten als schopferisches Erlebnis in unsere: 
Zeit zu stellen, sondern auch das wertvolle 
Schaffen der Gegenwart zu erhellen, soweit 
es im Bereich der gegebenen Mittel liegt. Als 
bedeutsames kiinstlerisches Ereignis muB da- 
her die Auffiihrung einer Messe des Eng- 
landers R. Vaughan Williams registriert wer- 
den, die altpolyphones Kunstgut modern 
auswertet und einen reinen, religiosen Geist 
lebendig werden laBt — das Erlebnis eines 
der Zeit fiihrend voranschreitenden, bedeuten- 
den Schopfertums. — Furtwangler bleibt weiter 
vorbildlich bemiiht, den Zusammenhang mit. 
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dem Schaffen der Zeit zu wahren, ohne die 
Geiuand/iaustradition zu opfern, und vor 
allem: ohne gegen das Wesen seines eigenen 
Musikertums zu verstoBen. Da seine hiesigen 
Programme meist unverandert in die Berliner 
Philharmonie iibergehen, ist nicht viel zu 
sagen, was nicht Wiederholung des an anderer 
Stelle Bemerkten ware. In der Reihe von 
Furtwanglers iiberzeugenden nachschaffenden 
Leistungen standen fiir mich obenan etwa 
Schuberts »Unvollendete«, Berlioz' Benvenuto 
Cellini, Bachs Brandenburgische Konzerte, 
Beethovens Zweite, Achte und Chorphanta- 
sie, Bruckners » Roman tische«, Schumanns 
B-dur-Sinfonie. Hier war alles — je nach dem 
Geiste der Schopfung — entweder zur Feier- 
lichkeit einer Naturstimmung erhoben, aufs 
Menschliche bezogen und aus fiihlendem 
Innern gedeutet, oder auch hemmungslos in 
musikantischem Triebe musiziert. Die im- 
ponierendste technisch-virtuose Leistung aber 
bleibt die Auffiihrung von Strawinskijs 
<>Sacre du printemps«. Ihr lieB Gustav Brecher, 
der neue Generalmusikdirektor der Leipziger 
Oper vor kurzem als Gastdirigent des Ge- 
wandhauses, »Petruschka« in einer technisch 
sehr subtilen, temperamentdurchgliihten, lei- 
der aber wegen des Szenenmangels schlieB- 
lich nicht voli befriedigenden Darstellung 
folgen. Dem sechzigjahrigen Richard StrauB 
ist das Gewandhaus bisher in nur ungeniigen- 
dem MaBe gerecht geworden. Von Novitaten 
fesselten Sekles' zartfarbige, auf zerflieBende 
Linien gestellte »Fantastische Miniaturen«. 
Ein volliger MiBgriff war dagegen Keujilers 
(soeben durch den Komponisten aufgefuhrte) 
»Melodramatische Sinfonie« An den Tod. 
Schopferisch.es Unvermogen, uniiberwindliche 
Widerspriiche der Gattung, pratentioses Zur- 
schaustellen von Wissen und Bildung in einer 
Dichtung, die verwasserten, unechten Walt 
Whitman darstellt — das Ganze ein un- 
geniefibares Konglomerat kiinstlerisch unver- 
schmelzbarer Elemente. Die neue Ortsgruppe 
der » Internationalen Gesellschaft fiir Neue 
Musik « (die sich iibrigens auf recht dunkle, 
einen grofien Teil der Offentlichkeit und Presse 
verletzende Weise eingefuhrt hat) will als 
erstes KeuBlers »Mutter« bringen. Hoffent- 
lich bleiben wir verschont ! Furtwangler setzte 
an Neuheiten ferner Pfitzners »Alte Weisenu 
und dessen Klavierkonzert (mit Frida Kwast- 
Hodapp als idealer Interpretin des sinfonisch 
eingesponnenen Klavierparts) in einer die dich- 
terischen Tiefen erschopfenden Auffuhrung 
durch. Strafiers gefiihlsselig-improvisierende 
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vierte Sinfonie fand dagegen keinen Anklang. 
Das nachste Konzert soli Kopsch' Klavier- 
konzert mit Gieseking als Interpreten bringen. 
Fiir Kfenek und die jiingste Sezession ist 
leider noch nichts in diesem Winter im Ge- 
wandhaus getan worden. Es ist das Verdienst 
unserer einheimischen und der verschiedenen 
reisenden Kammermusikvereinigungen, diese 
Liicke geschlossen zu haben. DaB Regers 
kammermusikalisches Oeuvre immer mehr 
Raum in ihren Programmen einnimmt, mag 
als wesentliches Symptom fiir die Beurteilung 
der gesamten kiinstlerischen Zeitlage gelten. 
Am starksten und nachhaltigsten hat aber im 
Leipziger Musikleben die Erscheinung Stra- 
winskijs gewirkt. AuBer den genannten Wer- 
ken des Russen brachte Hermann Scherchen 
mit seinen feinen Frankfurter Musikern noch 
die »Geschichte vom Soldaten«, diesen Mikro- 
organismus von genialer Einfalt, dies aus den 
innersten Kraften unserer tyrannischen Zeit 
bewegte kostbare Spielwerk. Leipziger Schau- 
spieler stellten das Stiick gleichsam impro- 
visierend in seiner grotesken Damonie auf die 
Biihne des hiesigen, experimentfreudigen 
Schauspielhauses. Der groBe eindeutige Er- 
folg beim Publikum wird die Veranstalter 
vielleicht zu einer Wiederholung ermuntern. 
— Im Rahmen dieser Konzertbetrachtung 
muB an das Wirken des Bildungsinstituts der 
Leipziger Arbeiter erinnert werden. Hier ist 
Initiative und hohes KulturbewuBtsein, Or- 
ganisationstalent und hingebender Dienst an 
die Kunst in der Person des Leiters, Barnet 
Licht, vereint. Es gibt kaum eine wichtige 
musikalische Veranstaltung in Leipzig, die 
nicht den Mitgliedern des Instituts fiir ein ge- 
ringes Opfer zuganglich ware. Man konnte 
vielleicht nach ahnlichen Gesichtspunkten, 
wie sie dies Institut verfolgt, das ganze hiesige 
offentliche Musikleben reaktivieren ! 

Hans Schnoor 



MANNHEIM: In einem Akademiekonzert 
stieBen wir auf den alten Georg Heinrich 
Stolzel und sein Concerto grosso in D-dur. 
Man empfing so aus zweiter Hand, was man 
bis jetzt von den Bach und Handel frisch vom 
Schreibtisch weg iiberliefert bekommen hatte. 
Diese gewissen Trompeten-Allegri miissen 
doch damals durch deutsche Gaue nur so ge- 
schwirrt sein. WuBte man nicht, daB Stolzel 
der Urheber, man hatte ruhig auf einen 
Kanta ten- oder Suitensatz von Johann Seba- 
stian, dem Einzigen, ratenkonnen. MitBocche- 
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rinis B-dur-Violoncellokonzert prasentierte Ju- 
dith Bokor ansehnliche Daumenauf satztechnik, 
ohne mit der Reinheit der Intonation unsere 
hochsten Wiinsche zu befriedigen. An einem 
anderen Abend spendete uns das National- 
theaterorchester StiAcke aus Beethovens Pro- 
metheusmusik, die lange nicht mehr erklun- 
gen waren. Gleich der Satz in B-dur frappierte 
durch die reiche Verwendung der Harfe, die 
Beethoven wohl nie wieder angerufen hat. 
Mit der Harfe zugleich tummeln sich Flote, 
Fagott und das hochgetriebene Violoncello. 
Aber das Entziicken der ganzen Folge von 
heute ihrem Sinne nach vergessenen Ballett- 
stiicken ist das beriihmte Es-dur-Thema, das 
hier in schlichter Liebenswiirdigkeit zum 
ersten Male auftritt. Welch siiBe, schwebende 
Grazie in diesem Gesang, der dann spater im 
Finale der Eroica-Sinfonie zu so ganz anderen 
Gruppierungen gefuhrt wird. An jenem Abend, 
der Prometheus, von einem Ballettmeistei ge- 
sehen, von Beethoven aber nach seiner Weise 
gedeutet, wieder auferstehen lieB, spielte der 
einheimische Pianist Hans Bruch das Beet- 
hovensche Es-dur-Konzert in technisch und 
musikalisch hochst anerkennenswerter Weise. 
Von Pianisten bedachten uns weiterhin Max 
Pauer und Viktor Ernst Wolff mit ihrem Be- 
such. Beide Spieler, der eine ein reifer Meister, 
der zweite ein hoch und hoher strebender 
Junger ihrer Kunst suchten ihr Vortragsheil 
in der Klassizitat. Pauer zelebrierte zwei 
Abende hindurch Beethoven, und es war als 
gutes Zeichen zu nehmen, daB die Horer von 
Abend zu Abend williger mitgingen. Die cis- 
moll-Sonate, die Variationen und Fuge in Es 
und die As-dur-Sonate op. 110 waren die 
Hohepunkte dieses Ereignisses. Wolff fiihrte 
Joh. Seb. Bach, Mozart und Schuberts nach- 
gelassene B-dur-Sonate ins Treffen, mit allem 
den Beweis fiihrend, daB seine musikalische 
Ader heute noch starker als seine virtuosen 
Aspirationen. 

Einen durch Eigenart des Programms wie 
durch hochst lebensvolle Gestaltung gleicher- 
maBen fesselnden Abend bot uns Edwin 
Fischer, der Erbe der letzten GroBen aus dem 
Geschlecht der Klavierheroen. Mit Walter 
Rehberg und Heinz Simon-Frankfurt a. M. 
lieB er uns Konzerte fiir 3 Klaviere horen, von 
der ersten Flugelstimme aus den ganzen In- 
strumentalapparat in Schwung setzend. Allein 
spielte Fischer zwei Beethovensche Parerga- 
Paralipomena, einen Konzertsatz in D und 
ein Rondo in B. Als Spieler des Continuo 
leitete er das prachtige Concerto grosso in 



d-moll von Vivaldi, das Friedemann Bach 
fiir die Orgel transkribiert hat. Man sieht, 
Fischer ist ein Vollblutmusiker, der oft ge- 
gangenen Wegen aus dem Wege geht. Ein 
Reger-Abend fiihrte den Heidelberger Bach- 
Verein unter seinem Dirigenten Hermann 
Poppen zu uns. Der 100. Psalm war wiederum 
das Riickenmark dieser Veranstaltung. 
Im Philharmonischen Verein spielten Cari 
Wendling und Genossen Sextette von Reger 
(F-dur) und Brahms (G-dur) mit ehrlicher, 
aber etwas unsinnlicher Musizierlust. 

Wilhelm Bopp 

MONCHEN: Clemens v. Franckenstein, der 
letzte Intendant des weiland Kgl. Bayr. 
Hof- und Nationaltheaters, ist an zwei auf- 
einanderfolgenden Abenden als Komponist 
und Dirigent aufgetreten. In letzterer Eigen- 
schaft — als Gast der Munchener Volksbiihne 
— machte er uns mit einem kontrapunktisch 
meisterlich gearbeiteten Orgelwerk des Miin- 
chener Tonsetzers Otto Manasse bekannt 
(Introduktion, Variationen und Fuge uber den 
Choral: Jerusalem, du hochgebaute Stadt), 
von Franckenstein glanzend instrumentiert. 
Hans Knappertsbusch brachte in einem Aka- 
demiekonzert v. Franckensteins op. 45 zur Auf- 
fiihrung, die Orchestervariationen uber ein 
Thema von Giacomo Meyerbeer, ein an ari- 
stokratischem Geist, Reife und Intimitat her- 
vorragendes Werk. — Edwin Fischer, dieser 
ganz GroBe unter den Pianisten, der hier 
eine begeisterte Gemeinde hat, lieB sich zwei- 
mal horen: das Brahmssche d-moll-Konzert 
(mit dem Konzertvereinsorchester unter Sig- 
mund v. Hausegger) erbliihte unter seinen 
Handen in neuen, kaum geahnten Reizen, 
und den Hohepunkt seines Klavierabends 
festzustellen diirfte schwer fallen — viel- 
leicht lag er in seinem Vortrag der Mozart- 
schen C-dur-Sonate, deren Verschmelzung von 
schoner Form und schoner Seele in ihrer gott- 
lichen UnbewuBtheit er auf geniale Weise neu 
nachempfand. — SchlieBlich sei noch die 
» Heitere musikalische Soiree in Alt-Wien « er- 
wahnt, die Hanns Rohr mit der Konzertgesell- 
schaft fiir Chorgesang veranstaltete. Sie hat 
unserem musikliebenden Publikum viel Freude 
gemacht, wenn auch der kritische Musik- 
freund an der Wahl des Programms, der 
auBeren Aufmachung und der Ausfiihrung 
einiges auszusetzen fand. 

Hermann Niifile 
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NEUYORK: Meine Notierungen zeigen 
317 Konzerte seit dem 1. Oktober 1923 an. 
Dabei mag mir noch manches entgangen sein. 
Ungeachtet der erschreckenden Defizite wird 
opferfreudig weiterkonzertiert. Selbst dieWeih- 
nachtstage bringen eine stattliche Anzahl von 
Veranstaltungen, und das neue Jahr wird mit 
'beinahe uniibersehbarer Menge von Konzerten 
-angekiindigt. Neuyork ist der Tummelplatz 
von Hunderten von guten Kiinstlern, und von 
Tausenden, die es zu sein glauben. Sie alle 
mochten Mittel und Wege finden, sich in so- 
genannten »recitals« die Gunst der Presse und 
des Publikums zu erringen. Zahllose Ein- 
tagsfliegen ziehen sich enttauscht und »un- 
gerecht behandelt« nach Bezahlung der teuren 
Veranstaltungen vom verlockenden Schau- 
platz kiinstlerischer Tatigkeit zuriick. Viele 
finden auf dem Wege der Ausdauer und des 
Immerwiederkehrens langsam den Weg zum 
Erfolg, und nur manche haben das Gliick, 
Lieblinge des zahlenden Volkes in verhaltnis- 
mafiig kurzer Zeit zu werden. 
Mit dem Riickgange der Mark, des Rubels und 
der Krone hat sich das Neuyorker Konzert- 
leben mit Riesenschritten iiberentwickelt. In 
Rudeln fliichten die Kiinstler aus den valuta- 
schwachen Landern nach dem verheiBungs- 
vollen Lande des Dollars. Kiinstler, die in der 
Alten Welt mit Lorbeer zugedeckt werden, 
begniigen sich hier nicht selten mit zweit- und 
drittklassigen Rollen. Hier spielt nicht der 
Mangel an Verstandnis seitens des Publikums 
in Amerika mit, sondern die ungeheuere An- 
haufung von erstklassigen Erscheinungen auf 
dem Konzertpodium, die an Zahl weit uber 
der Nachfrage stehen. Geringe Erfolge be- 
deuten finanziell schlieBlich immer noch grofie 
Erfolge im Verhaltnis zur Erntemoglichkeit in 
Zentraleuropa. In bin dessen gewifi, daB 
mancher und manche sich gerne wieder heim- 
warts wenden wiirde, wenn nicht selbst be- 
scheidene Einkiinfte hier zu einem besseren 
und behaglicheren Dasein verheifen wiirden. 
Der Existenzkampf ist groBer geworden, 
kiinstlerische Bedenken hat er aus dem Wege 
geraumt. 

Neuyork ist Amerika. Von hier aus geht der 
Weg des Kiinstlers. Hier wird uber sein Schick- 
sal entschieden. Die friiher gewichtigen euro- 
paischen — besonders deutschen — Kritiken 
finden nicht die geringste Beachtung mehr. 
Agenten und musikalische Verbande auBer- 
halb Neuyorks machen Verpflichtungen von 
den »Debuts« in Neuyork und deren hiesigen 
Besprechungen abhangig. Die Kritik ist ein 



groBer Machtfaktor, doch auch das Publikum 
hat schon oft uber Erfolg oder Ablehnung ent- 
schieden. Seit der gemeinschaftlichen Ab- 
schaffung der Freikarte (bis zu einem ge- 
wissen Grade und dieser gewisse Grad nur 
uber eine Saison erstreckt — vorlaufig) zeigen 
die Sale oft gahnende Leere. Das iur Konzerte 
zahlende Publikum steht leider in keinem Ver- 
gleich zu der Menge und der Giite der Veran- 
staltungen. 

Es wiirde fast den Raum einer vollstandigen 
Nummer der » Musik « in Anspruch nehmen, 
wenn ich auf die vielen, teils recht wertvollen 
Konzerte auch nur in kurzen Worten ein- 
ginge. Ich will moglichst knapp ein Bild uber 
das Treiben im hiesigen Konzertleben ent- 
werfen. 

Musikalisch instruktiv und kiinstlerisch von 
Bedeutung sind die Konzerte der »Gesellschaft 
der Musikfreunde« (Society of Friends of 
Music) . Artur Bodanzky, der in diesem Kreise 
Pfitzners »Aus deutscher Seele« herausge- 
bracht hat, ist der geistige, kiinstlerische und 
auBerordentlich erfolgreiche Leiter dieser Kon- 
zerte. Die » Internationale Komponisten-Gilde(i 
(International Composers Guild) unter riihriger 
Fiihrung von Edgar Varese wendet sich den 
Modernen zu. Die erstlich schtittelnden Ame- 
rikanerhauptes aufgenommenen Konzerte ge- 
winnen immer mehr an Interesse und Be- 
deutung. Verbande wie die Beethoven-, die Mo- 
zart-, die Rubinstein- Society u. a. m. geben ihre 
jahrlichen Konzerte mit bedeutenden Kraften 
ohne besonderen musikalischen Wegweiser. 
Josef Stransky hat am Ende der letzten Kon- 
zertzeit das Dirigentenpult des Philharmoni- 
schen Orchesters verlassen. Willem van Hoog- 
straaten steht an seiner Stelle, und es ist schwer 
zu erkennen, worin der Vorteil dieses Diri- 
gentenwechsels liegen soli. Stransky hat sich 
mit dem Opernorchester der Wagner-Opern- 
gesellschaft ein Neues Sinfonie-Orchester ge- 
schaffen und gibt eine Reihe von Konzerten 
unter Hinzuziehung bedeutender Solisten, 
Mengelberg wird die zweite Halfte der Saison 
Hoogstraatens Pult einnehmen. Mengelbergs 
Krankheit, von der aus Holland noch keine 
Besserung gemeldet wird, gibt zu allen mdg- 
lichen Geriichten AnlaB. Man spricht von 
Furtwdngler, falls Mengelberg an der Aus- 
iibung seiner Tatigkeit verhindert sein sollte. 
Ignatz Waghalter ist mit einem eigenen Or- 
chesterkonzert in den Kreis zukiinftiger Be- 
werber fiir eventuell frei werdende Dirigenten- 
posten getreten. Der Mensch denkt, »the 
board of directors« lenkt . . . 
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Bruno Walter, der sich in der letzten Konzert- 
zeit seinen Ruf begriindete, steht mit Walter 
Damrosch zusammen an der Spitze des New 
York Symphonie-Orchesters. Jedes Orchester 
hat seinen eigenen Kreis von Horern und gliick- 
licherweise auch seinen eigenen Kreis von 
Patronaten, denn Orchesterverbande sind ver- 
lustbringende Einrichtungen in Amerika. 
Von den Pianisten, von Geigern, Cellisten und 
Sangern konnen hier nur diejenigen erwahnt 
werden, die sich bis jetzt in dieser Saison als 
bedeutende »Debutanten« vorgestellt haben. 
Moriz Rosenthal und Alexander Borowskij 
stehen wohl an erster Stelle. Rosenthal kam 
zwar nicht als Debutant, doch kannte ihn die 
jetzige Generation nicht persiinlich, da sein 
letztes Konzert in Neuyork 17 Jahre zuriick- 
datiert. Eine erstaunliche, fast Rosenthalsche 
Technik entwickelte Borowskij, der vor aus- 
erlesenem Publikum zwei Konzerte gab, nach- 
dem sein Name wenige Monate vorher noch 
unbekannt war. Mitja Nikisch hat mit seinem 
jugendlich gefalligen Wesen gleichfalls die 
Herzen vieler Neuyorker gefangen, wenngleich 
sein Spiel nicht iiberragend genannt werden 
kann. Nikischs Name kam dem Erfolg zu 
Hilfe. GroBpapa De Pachmann kam nach 
langer Abwesenheit wieder und fiillte mit 
»Lebewohl-Klavier-Abenden«, mit denen er 
sich vom amerikanischen Publikum fiir immer 
verabschieden will, zweimal die Carnegie- 
Halle. Der finanzielle Erfolg diirfte zu einer 
nochmaligen Verabschiedung im nachsten 
Jahre AnlaB geben. Wanda Landowska, mit 
franzosischem Ruhm geschmiickt, hat auch 
hier durch echtes Musikertum ihren Kreis ge- 
wonnen, Claudio Arrau war ein guter, wenn 
auch kein bedeutender Erfolg. An Geigern hat 
sich nach langerer Abwesenheit Cari Flesch 
mit dem Philadelphia-Orchester hier horen 
lassen. Lionel Tertis, der englische Viola- 
spieler par excellence, hat einen ihm gebiihren- 
den auBerordentlichen Erfolg zu verzeichnen. 
GroBe Erfolge haben mit vollen Hausern nichts 
zu tun. Tertis gewann den Boden vor einem 
kleinen Hauflein von Horern. 
Unter den zahllosen Sangern und Sangerinnen 
ist bis jetzt keine aufsehenerregende »Neu- 
erscheinung« in dieser Saison aufgetaucht. 
Elisabeth Rethberg hat erstmals im Konzertsaal 
gesungen. Sie ist eine begnadete Kiinstlerin, 
die langsam immer mehr von sich reden 
macht und von der man sicherlich sprechen 
wird, wenn das Licht mancher schnell und 
hell aufflackernden Sterne langst erloschen 
sein wird. Miguel Fleta, ein neuer Tenor an 



der Metropolitan-Oper, hat sich bis jetzt noch 
nicht im Konzertsaal horen lassen. Dieser 
spanische Tenor scheint sich mit seinem 
wundervollen Organ zum Favoriten herauf- 
zuarbeiten. 

Die erste Halfte der Saison schlieBt in wenigen 
Tagen. Kiinstler wie Haifetz, Kreisler, Manen, 
Risler, Huberman, Paderewski usw. stehen 
auf dem Januarprogramm. An Konzerten ist 
kein Mangel. Weit eher an Publikum, das 
sich — wie nirgendwo in der Welt — auf das 
Kino eingeschworen hat. Dieser Zweig der 
»Kunst« nimmt allen anderen Kiinsten das 
Brot und die Existenzkraft. Emil Hilb 

NtjRNBERG: Die Konzerte des »Philhar- 
monischen Vereins« sind zum groBten 
Teil der Leitung Ferdinand Wagners anver- 
traut worden. Besonderes Interesse erregte die 
feurige c-moll-Sinfonie von Skrjabin, den 
man hier als Sinfoniker zum erstenmal horte. 
Als ernster, gefiihlstiefer und erfindungs- 
starker Musiker fiihrte sich der Geistesfreund 
Anton Bruckners, Richard Wetz mit seiner 
3. Sinfonie ein. Von Kari Rorich fand eine 
Lustspielouvertiire »Weh' dem, der liigtn ihres 
derben, musikantischen Humors wegen eine 
freundliche Aufnahme. Der » Privat-Musik- 
Vereinu hat sich erfreulicherweise neuerdings 
auch jiingerer und jiingster Musik zugewendet. 
Zwei Abende mit Hindemith und Tanejeff 
brachten etwas wohltuende Bewegung in das 
sonst so ganz auf widerspruchsloses GenieBen 
eingestellte Vereinswesen. 
Der Lauchersche Privatchor erwarb sich mit 
einem eigenen Abend um das Schaffen Hugo 
Kauns besondere Verdienste. Dieses Konzert, 
an dem man neben einer stattlichen Reihe 
von Choren und Liedern auch durch das Niirn- 
berger Streichquartett das fast schon ver- 
klungene, aber immer noch sehr wertvolle 
zweite Quartett zu horen bekam, bedeutete 
fiir den norddeutschen Komponisten im Zu- 
sammenhang mit der Erstauffiihrung seiner 
Oper »Der Fremde« im Stadttheater trotz 
seiner 60 Jahre in Siiddeutschland den ersten 
groBen Auftritt und Erfolg, an dem auch die 
Ausiibenden berechtigten Anteil nahmen. In 
ahnlicher Weise hatte der » Verein zur Pflege 
alter Musiku unter Otto Dobereiner seine vo- 
kale und instrumentale Kunst auBerhalb 
seines sonstigen Programms dem Schaffen 
des starkbegabten, frankischen Tondichters 
Armin Knab gewidmet. 
Im allgemeinen ist das Konzertleben Niirn- 
bergs quantitativ zuriickgegangen, was in 
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mancher Hinsicht nicht einmal zu bedauern 
ist. Im » Lehrergesangverein « kriselte es schon 
seit Monden. August Scharrer ist nun endgiiltig 
von seiner Leitung zuriickgetreten. Es ware 
sehr zu wiinschen, wenn sich f iir diesen stimm- 
begiiterten Verein bald einmal der starke 
Mann fande, der sich nicht nur aufs Dirigieren, 
sondern vor allem auch auf chorgesangs- 
technische Dinge zuverlassig versteht. 

Wilhelm Matthes 

PRAG: Der Raummangel entschuldige die 
Schreibart. » Verein fiir Privatauffiihrun- 
gen<t und »Spolek pro moderni hudbu«, beide in 
der Prager Sektion der » Internationalen Gesell- 
schaftfiir Neue Musiku vereint, veranstalteten 
je vier Konzerte, in denen unter anderem Ax- 
mann, Hindemith (op. 22) , Haba, Jarnach, 
Kfenek, Korngold, Malipiero, Ravel, Suk, 
Szymanowski, Tomasek, Wellesz, Zemlinsky 
gehort wurden; die Qualitaten der Amar- 
Quartettvereinigung und des Tschechoslowaki- 
schen (Zika-)Quartetts fielen hierbei wieder 
auf. Hindemith gewinnt an Boden. AuBer dem 
genannten Werk wurde Streichquartett op. 32, 
Sonate fiir Bratsche und Klavier, Cello-Solo- 
sonate, Phantasie fiir Alt und Bratsche, und 
»Die junge Magd« aufgefiihrt. Unter den Pre- 
mieren deutschtschechoslowakischer Kompo- 
nisten sind neuere Klavierstiicke Egon Kor- 
nauths und ein etwas konservatives Streich- 
quartett Paul Stuibers zu erwahnen. Mit einem 
Kammerorchester, das vorklassische Musik ver- 
suchte, debiitierte Erich Wachtel. Von heimi- 
schen Virtuosen gefielen Eugen Kalix (Klavier) 
und Willy Schweydel (Violine), grofie Diri- 
gentenerlebnisse waren Wilhelm Furtwangler 
und Otto Klemperer. Gerhard v. Keujilers 
Liederzyklen, gesungen von Ludwig Hefi, der 
Komponist begleitete, bieten so viel des Neu- 
artigen, Tiefen und Transzendentalen, daB ich 
hoffe, einmal in groBerem Rahmen ihren Stil 
beschreiben zu diirfen; das gleiche gilt von 
seinem Marienoratorium »Die Mutter«, dessen 
eigenartige Chorbehandlung und thematisch- 
technische Besonderheit einzig dasteht und 
dessen Auffuhrungsschwierigkeiten sich in un- 
geahnter Weise lohnen. In der Tschechischen 
Philharmonie erstand anlaBlich des Suk- 
Jubilaums die groBangelegte sinfonische Dich- 
tung »Asrael«, eine Allegorie unermeBlichen 
Erleidens, und »Das Reifwerden«, eine Sinfonie, 
die in der tschechischen Musikliteratur in 
geistiger Erfassung musikalischer Materie un- 
erreicht dasteht. Aus der groBen Zahl der 
Konzerte dieser und anderer tschechischer 



Vereinigungen muB noch Kari Kfickas sinfo- 
nische Dichtung »Adventus« (KeuBler ge- 
widmet) und Boleslav Vomackas Orchester- 
liederzyklus »1914« genannt werden, hier wird 
eine Asthetenseele gefiihrt von gutem Musiker- 
verstand. 

In der unglaublich ereignislosen Zeit das erste 
Konzert der neuen Reger-Gesellschaft, in der 
man die wertvolle Bekanntschaft August 
Schmidt-Lindners machte, der in den Bach- 
Variationen Intelligenz, tiefe Stilkenntnis und 
Virtuositat zeigte, ohne aber die Gefiihle der 
Musiker aufzuwiihlen ; in der Wiedergabe der 
Klarinettensonate op. 107 gelang dies den 
Spielern Willy Jirtschak und Franz Langer 
durch kraftvoll lebendiges Spiel in groBartiger 
Weise; Pautine Dobert hat in ihrer gewinnen- 
den Art ohne iiberwaltigendes Material aus 
den schlichten Gesangen Regers einige Stiicke 
gespendet. Ein ganz junger Prager Komponist, 
Leo Franz, fiel mir auf : Ein Quartett fiir Flote, 
Klarinette, Bratsche und Klavier, die Dispo- 
sition der Stimmfiihrung hat Eigenart im 
Sinne der letzten Musik, der Abwechslungs- 
reichtum der Klangbilder, die weit entfernt 
sind vom Physiologisch-Spekulativen und die 
melodisch-rhythmische Erfindung ist vielver- 
heiBend. In der »Concordia« sprach Ernst 
Ruchnovsky kurz vor Erscheinen seines 
Smetana-Werkes uber »Smetana und die 
deutsche Musik «, indem er in durchaus wissen- 
schaftlicher unpersonlicher Weise die Wurzeln 
der Kunst Smetanas klarlegte und die Basis 
seines Aufstiegs untersuchte. Im Kammer- 
musikverein herrscht Ruhe, im Verein fur 
Privatauffiihrungen Ruhe, in den deutschen 
Philharmonischen Konzerten Ruhe. In den 
tschechischen Musikkreisen wird weiterhin 
dem Jubilaumsjahr Rechnung getragen. Im 
Vordergrund steht Friedrich Smetana, dem 
heuer Festzyklen in allen groBeren Stadten des 
Staates gewidmet werden sollen, und Josef 
Suk, dessen Kompositionen in Gesamtauffiih- 
rung die auBerordentliche Bedeutung dieses 
Meisters fiir die tschechische Moderne dar- 
getan haben. Wenzel Talich dirigierte in histo- 
rischer Folge die ansehnliche Reihe der Or- 
chesterwerke, Wenzel Stepan spielte in drei 
Konzerten die Klaviermusik, er verstand es, 
das Innerliche, Empfindsame dieser Musik an 
den Tag zu bringen. AuBer einem Verlags- 
konzert der Hudebni matice, bekannten all- 
wochentlichen Programmen der Tschechischen 
Philharmonie und einem Abend des Vereins 
fiir moderne Musik (Spolek), wo Cyrill Scott 
Mussorgskij und Goossens musiziert wurden, 
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ist auch hier nichts von Bedeutung zu ver- 
merken. Erich Steinhard 

WIEN: Im Philharmonischen Konzert 
machte eine neue Sinfonie in F von 
Julius Bittner groBen Eindruck. Es ist die 
Arbeit eines »ehrlichen Keris «, der Phantasie 
und Gefiihl formvoll zu bandigen weiB und 
eine eigene klingende Sphare erzeugt. Das 
dankbare Werk errang unter Weingartners 
Leitung sturmischen Beifall. Eine andere be- 
merkenswerte Novitat ist E. W. Korngolds 
Streichquartett in A, das Arnold Rose mit 
seinem Quartett zur Urauffuhrung brachte. 
Es stellt das beste Kammermusikwerk des 
Komponisten dar. Der erste Satz, der mit dem 
alten Schema bricht und vor der Reprise auf- 
hort, geht unmittelbar in den langsamen Satz 
uber, einem Gesang von prachtvoller Innig- 
keit und Schonheit. Das Intermezzo, C-dur, 
eine geistreiche Pointenmusik, muBte wieder- 
holt werden ; ein inhaltlich gesteigertes Finale 
gibt dem kurzen, gewichtigen Werk Mark und 
Rundung. Zweifellos wird das spielfreudige 
Werk, das die konsonante wie dissonante Me- 
lodik gliicklich vereinigt, die Runde durch die 
deutschen Quartettvereinigungen machen. — 
Von groBen Chorauffiihrungen ist die Missa 
Solemnis zu nennen, die unter Paul v.Klenaus 
Hand eine beschwingte und liebevoll aus- 
deutende Darstellung erfuhr und namentlich 
durch die Kultur der Chore auffiel. Bernhard 
Tittel stellte das Verdische Requiem, Franz 
Schalk das Deutsche Requiem von Brahms 
dar und Leopold Reichwein erwies seine kraft- 
volle Begabung an Berlioz' Requiem, dessen 
Gewaltbesetzung schier den GroBen Musik- 
vereinssaal sprengte. Ferdinand Lowe weiht 
das Jahr 1924 durch einen Bruckner-Zyklus 
der Erinnerung an 1824, das Geburtsjahr 
Anton Bruckners; Oscar Nedbal veranstaltete 
eine von seinem sturmischen Temperament 
akzentuierte Smetana-Feier (»Mein Va ter- 
landa und Dr. Rumschiskij (London) eine 
Tschaikowskij-Feier mit seltener gehorten 
Werken (Manfred-Suite), die den Wunsch 
offen lieB, den begabten modernen Dirigenten 
6fter zu horen. — In einem der schonen Ar- 
beiter-Sinfoniekonzerte von D. Bach wurde 
als Einleitung zu Mahlers »Lied von der 
Erde« ein »Lied vom Tode« von Kari Hor- 
witz aufgefiihrt. Das Vorspiel ist eine Trauer- 
musik, die sich auf den 23. Mai 191 1, d^n 
Todestag Mahlers bezieht, und ein Zitat aus 
Mahlers Zweiter Sinfonie wird mit tiefem 
Bezug in den folgenden vier Liedern ver- 



wendet, die Eduard Erhard mit Stimmgewalt 
vortrug. Horwitz, aus dem Schonberg-Kreis 
stammend, hat dieser Weltfluchts-Stimmung 
einen ergreifenden musikalischen Ausdruck 
verliehen, obwohl schon Hugo Wolf »Zur 
Ruh', ihr miiden Glieder«, nicht eben schlecht, 
vertonte. Das Werk wurde wie das folgende 
»Lied von der Erde« von Fritz Stiedry (Alt- 
solo: Emilie Bittner, Tenor: Franz Szekele- 
hidy) geleitet, wobei Stiedry durch ssinen 
ausstrahlenden Rhythmus eine der vollendet- 
sten Auffuhrungen des Werks erreichts. Unter 
Paul v. Klenaus befeuernder Leitung gab es 
(inszeniert von Hugo Botstiber) eine Auffiih- 
rung von Handels »Acis und Galathea«, wobei 
die Solisten Joy Mac Arden, Alfred Wilde, 
Eduard Erhard und Marjorie Perkins keinen 
leichten Stand hatten; immerhin wirkten die 
Polyphem-Szenen sehr lebendig, und wie im 
Vorjahr Glucks »Orpheus«, dann »Iphigenie 
auf Tauris« gehort auch »Acis« unter die 
Werte der musikalischen Renaissance. Zu 
gleicher Zeit fand die Auffiihrung eines neuen 
groBen Chorwerks »Vita nuova« (nach Dante) 
von Eugen Hubay statt, das sich unter Lei- 
tung des Komponisten eines ehrlichen Erfolgs 
riihmen durfte. Leopold Reichwein, ein prinzi- 
pieller Auswendig-Dirigent, machte Bruckners 
Siebente Sinfonie in groBer Vollendung. Klenau 
stellte das Monumentalwerk der Fiinften von 
Bruckner in iiberwaltigender Logik dar, und der 
Amerikaner Frank Waller dirigierte die Vierte 
Sinfonie Mahlers sowie Skrjabins »Poeme de 
l'extase«. Julius Priiwer gastierte mit ansehn- 
lichem Erfolg als Dirigent einer Glasunoff- 
schen Sinfonie und neuer, aparter Variationen 
fiir Klavier und Orchester (uber ein Beet- 
hovensches Thema) von Franz Schmidt. Die 
Variationen, eine aufierst reizvolle und dank- 
bare musikalische Arbeit, geistig verwandt den 
Regerschen Mozart- Variationen, aber stilistisch 
ganz personlich, wurden von dem einarmigen 
Virtuosen Paul Wittgenstein glanzend gespielt 
und bereiteten dem Komponisten wie den Aus- 
fiihrenden einen Triumph. Rudolf Nilius 
brachte in seinen Konzerten, die stits aparten 
Ausgrabungen oder Novitaten gewidmet sind, 
ein altes Notturno von Spohr fiir Harmonie- 
und Janitscharenmusik, dann eine moderne 
italienische Kanzone »La Mamma lontana« 
von Domenico Alaleone, die ziemlich primitive 
SiiBmalerei ist, und die »Einfachen Lieder* 
von E. W. Korngold, sinnig-schone Gesange 
aus der Jugendzeit des Komponisten, in neuem 
orchestralen Gewand, von der Staatsopern- 
sangerin Elsa Flesch mit stimmlicher No- 



454 



DIE MUSIK 



XVI/6 (Marz 1924) 



iiimiimimnmminiiinminmm 



blesse vorgetragen. Unter den Solisten fielen 
diesmal auf : der bravourose Geiger Eddy Brown 
mit sonderlicher Eleganz der Bogenfiihrung 
und kristallener Reinheit des Tons, dann der 
Pianist Julius Isserlis, der das b-moll-Konzert 
bei einer Tschaikowski j - Feier spielte, die 
Chopin-Spielerin Frl. Gutowski und die ruma- 
nisch-wienerische Pianistin Pepi Treml. — 
Der Klavierspieler Wiens erscheint nicht 
mehr auf dem Podium. Noch vor wenigen 
Wochen schleppte sich Alfred Griinfeld, ein 
totgezeichneter Mann, in den Musikvereins- 
saal, um mit Arnold Rose zum letztenmal zu 
musizieren. Mit ihm ist der Anakreon unter 
den Pianisten dahingegangen, der Zeuge einer 
alteren, lebensfrohen Zeit der Tonkunst; mit 
ihm verklingen jene »Friihlingsstimmen«, die 
Johann StrauB ihm gewidmet hat, verklingt 
das Forellenquintett von Schubert, das Griin- 
feld auf einzige Weise spielte. Vor wenigen 
Tagen folgte ihm Richard Robert, der Meister- 
padagog des Klaviers, dessen Schfller Wilhelm 
Grosz, Hans Gdl, Wera Schapira, Georg Szell, 
Rudolf Serkin, Klara Haskil u. a. seinen Ruhm 
lebendig erhalten. Wenige Tage vor seinem 
Tod erhielt Robert, dessen Erziehertalent von 
keiner staatlichen Lehranstalt ausgeniitzt 
wurde, den Trosttitel eines »Professors«. 

Ernst Decsey 

WESB ADEN : Das neue Jahr machte uns 
— in den Konzerten des Kurorchesters — 
mit allerlei neuen Werken und neuen Gastdiri- 
genten bekannt. Interesse erregte die sinfo- 
nische Suite fiir Orchester und Sopran »Tag 
und Nacht« von Josef Haas. Als Dirigent war 
Kari Gorter (in Vertretung des Herrn Schu- 
richt) herberufen. Erstaunlich, mit welch 
iiberlegener Ruhe und Wirkungssicherheit er 
die Partitur in ihrem krausen, motivischen 
und kontrapunktischen Gewebe beherrschte 
— wie es heiBt: nach nur einer Probe! Die 
vier Satze der Suite geben — etwa nach dem 
Vorbild von Mahlers » Lied von der Erde « vier 
malerische Stimmungsbilder: Morgen, Mittag, 
Abend und Nacht — werden (nach Gedichten 
von Schellenberg) von der Sopranstimme »be- 
sungen«, der poetische Inhalt aber wird durch 
das Orchester in selbstandiger sinfonischer 
Form und Gestaltung naher ausgedeutet, vor- 
bereitet, nachgezeichnet. Alles ist warm er- 
fiihlt. » Morgen « — von schonem Schwung be- 
seelt, von frisch aufstrebendem Charakter; 



»Mittag« — ergeht sich in visionarer Traum- 
stimmung bei sacht wiegendem Rhythmus 
und viel melodischer Anmut; » Abend «, von 
seltsam beriihrender Harmonik getragen, hat 
seinen eigenen melancholischen Anstrich; 
» Nacht « erhebt sich zu leidenschaftlicher Stei- 
gerung und findet feierlichen Ausklang. Bei 
dem in der » Fiille des Reichtums « prangenden 
Orchestersatz des Werkes kommt die Sing- 
stimme oft etwas zu kurz, und die wonnige 
Stimme der Amalie Merz-Tunner lernt man 
erst nachher im Vortrag Hugo Wolf scher Lieder 
mehr schatzen. Gorter dirigierte an dem Abend 
noch die C-dur-Sinfonie von Schubert mit 
jugendlicher Regsamkeit — er ist ein stram- 
mer Sechziger — und romantischem Nach- 
empfinden. Auch in den nachsten Konzerten 
des Kurhauses kamen fremde Gastdirigenten 
zu Worte. Der Hollander Martin Spanjaard 
aus Arnheim fiihrte sich mit Beethoven und 
Wagner recht giinstig ein. Als Neuheit brachte 
er die »Ciaconna Gotica« von Cornelis Dopper 
mit: auch hier sind alle modernsten harmo- 
nischen und orchestralen Effekte aufgeboten; 
vieles in den zahllosen gegensatzlichen Varia- 
tionen ist dank einer riihrigen Fantasie gliick- 
lich erfunden, manches erscheint auch mehr 
— gesucht. — Aus Frankreich kam als 
Gastdirigent Theodore Mathieu — tempera- 
mentspriihend, oft iibereifrig, doch fest im 
Wollen und Konnen. Fiir deutsche Musik — 
Beethoven, Weber, Wagner — zeigte er volles 
Verstandnis, fiir franzosische Musik — De- 
bussys »Apres-midi d'un Faune« und Dukas, 
»Zauberlehrling« — fortreiBenden Enthusias- 
mus. Der jetzt natiirlich auch zum »General- 
musikdirektor« herangereifte Kari Schuricht 
erfreute in einem »Brahms- Abend « durch 
feinsinnige Interpretation der »Wiesbadener 
Sinfonie (F-dur)« und der » Akademischen 
Festouvertiire«. J. v. Raatz-Brockmann sang 
Brahmssche Lieder, namentlich die »Vier 
ernsten Gesange« mit tief ergreifendem Aus- 
druck. Von sonstigen Solisten bleibt, neben 
Schlusnus, der wieder grenzenlosen Jubel er- 
regte, eigentlich nur unser einheimischer Kla- 
viervirtuos Cornelius Czarniawski zu er- 
wahnen : an drei Abenden spielte er — von 
Bach ausgehend, uber Beethoven, Schubert, 
Brahms usw. — sich riihmlich bis zu Czar- 
niawski durch; seine neue Klaviersonate, 
namentlich imFinale (Themauno Variationen) 
famos konzipiert, hinterlieB glanzenden Ein- 
druck. Otto Dorn 
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NEUE OPERN 

BUDAPEST: In der Kgl. Oper fand die Ur- 
auffiihrung der Oper »Diana« von Eugen 
Zador statt. Der Komponist ist Professor fiir 
Komposition am Neuen Wiener Konserva- 
torium und steht im 28. Lebensjahr. 

FRANKFURT a. M.: Das Frankfurter 
Opernhaus bereitet die Urauffuhrung von 
>>Sakahra«, grofie Oper in 3 Akten von Simon 
Bucharoff vor. — Es ist wohl das erstemal, 
daB ein amerikanischer Komponist auf der 
deutschen Opernbiihne zu Worte kommt. Der 
exotische Stoff, von Jsabell Buckingham zu 
einem wirkungsvollen Text verarbeitet, ent- 
spricht dem typisch amerikanischen Ge- 
schmack. Die deutsche Ubersetzung hat Ru- 
dolf Lothar vorgenommen. 

NEUYORK: »Die Sklavin aus Rhodus«, 
Lustspiel von Roda Roda und Gustav 
Meyrink (nach Terenz), Musik von Eugen 
d'Albert, wurde von der Theatre Guild zur 
Urauffuhrung angenommen. 

ROSTOCK: »Das verfehmte Lachen«, eine 
..Oper von Fritz Cortolegis, ist an den Stadt- 
ischen Biihnen erfolgreich in Szene gegangen. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH: Nach Mitteilung der Deut- 
schen Festspielstiftung Bayreuth werden 
die Bayreuther Wagner-Festspiele bestimmt im 
Sommer stattfinden. Der Spielplan ist folgen- 
der: 22. und 31. Juli Die Meistersinger, 23. Juli 
Parsifal, 25. — 29. Juli Der Ring des Nibelun- 
gen, 1., 4., 7., 8., 10. und 20. August Parsifal, 
5., 11. und 19. August Die Meistersinger, 13. 
bis 17. Der Ring des Nibelungen. Die baulichen 
und technischen Arbeiten im Festspielhaus, 
sowie die wichtigsten Vorproben sind bereits 
beendet. Im iibrigen wird die finanzielle Grund- 
lage der Festspiele durch das Vermogen der 
Deutschen Festspielstiftung Bayreuth gebildet, 
das durch Ausgabe von 5000 Patronatscheinen 
mit bestimmten Vorrechten aufgebracht wor- 
den ist. 

DARMSTADT: Berrihard Paumgartners 
neue Opera buffa, »Die Hohle von Sala- 
manca«, die vor kurzem bei ihrer Urauffuh- 
rung an der Staatsoper in Dresden mit Erfolg 
-aufgenommen wurde, ist soeben vom hessi- 
schen Landestheater zur Urauffuhrung er- 
worben worden. Paumgartner ist augenblick- 
lich mit der Vertonung einer Ballettpanto- 
mime ftDas Spiel des Lebens« beschaftigt, 



deren Buch aus der Feder des bekannten 
Wiener Schriftstellers Amandus Grohmann 
stammt. 

FRANKFURT a. M.: Als nachste Novitat 
des Opernhauses wird die Oper» Die Furstin 
Howansky« von Mussorgskij vorbereitet. Es 
handelt sich um die deutsche Urauffuhrung 
dieses Werkes. 

Rimskij-Korssakoffs Oper » Der goldene Hahn «, 
deren Erstauffiihrung in deutscher Sprache 
in der Berliner Staatsoper erfolgte, ist bisher 
von den Vereinigten Stadttheatern in Frank- 
furt a. M. von der Konigl. Oper in Antwerpen 
(die das Werk in Belgien und Holland auf- 
fiihrt) und vom Landestheater in Laibach er- 
worben worden. Die Auffiihrung in Frankfurt 
steht im Mai dieses Jahres bevor. 
Von den Opern Tschaikowskijs ist »Mazeppa« 
in Deutschland bisher noch nicht aufgefiihrt 
worden. Sie gehort seiner letzten Periode an. 
Zur Zeit wird sie iibersetzt und eingerichtet; 
die deutsche Urauffuhrung ist noch dieses 
Jahr an mehreren deutschen Biihnen zugleich 
geplant. 

KONZERTE 

DONAUESCHINGEN: Die Donaueschinger 
Kammermusikauffti.hru.ngen zur Forde- 
rung zeitgenossischer Tonkunst, die vor drei 
Jahren zu dem Zweck eingefiihrt wurden, 
jungen Komponisten den Weg in die Offent- 
lichkeit ebnen zu helfen, sollen, falls geniigend 
gutes Material eingereicht wird, auch im kom- 
menden Sommer stattfinden. Kammermusik- 
werke konnen bis 15. Marz eingesandt werden 
an die Musikabteilung der Fiirstlichen Hof- 
bibliothek in Donaueschingen. 

DUISBURG: Hier erlebte in einem der von 
Generalmusikdirektor Paul Scheinpflug 
veranstalteten stadtischen Konzerte eine »Sin- 
fonietta fiir Orchester, Klavier und Mezzo- 
sopran« von dem Salzburger Domorganisten 
Meflner ihre Urauffuhrung. Die schwierige 
Klavierpartie meisterte Josef Pembaur. 

FRANKFURT a. M.: Hermann Scherchen 
hat zur Urauffuhrung in den Museums- 
konzerten die Orchestersuite »Im Gebirge* 
von Walter W. Stockhoff, einem der ersten 
amerikanischen Komponisten, angenommen. 

GRAZ: Am Ende des Vor jahres wurden 
verschiedene neue Kompositionen des 
Grazer Kapellmeisters Otto Siegl aufgefiihrt: 
zwei Geigenlieder in Leoben und ein Manner- 
chor, »Der Arbeitsmann «, in Graz. Auf einem 
Kompositionsabend Siegls kamen zu Gehor: 
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die Cellosonate I, op. 20; Lieder op. 28; die 
Streichquartette op. 28 und 29. 

HANNOVER: Rudolf Krassett hat die Ur- 
auffiihrung der sinfonischen Dichtung 
»Einsame Nacht« von Hubert Patdky erworben. 
EIMAR: Im letzten KonzertderStaats- 
kapelle hatte die Urauffiihrung einer 
reizvollen Komposition des jungen Nieder- 
osterreichers Hans Gdl »Eine Ouvertiire zu 
einer Puppenkomodie « ungewohnlichen Erfolg. 

TAGESCHRONIK 

Musikwissenschaftlicher Kongrefi in Basel. Im 
Jahre 1924 feiert die Ortsgruppe Basel der 
Neuen Schweizerischen Musikgesellschaft das 
Jubilaum ihres 25jahrigen Bestehens und ge- 
denkt, diesen Anlafi zu einem musikwissen- 
schaftlichen KongreB auszugestalten. Der 
KongreB wird am 27. und 28. September 1924 
in Basel stattfinden. Bereits hat sich eine statt- 
liche Anzahl von Gasten, darunter die ersten 
Gelehrten aus der Schweiz, aus Deutschland, 
Frankreich, Holland und England angemeldet. 
Der KongreB wird eine Reihe von Vortragen 
umfassen, auBerdem sind besondere Konzert- 
veranstaltungen geplant. Alle Anfragen sind 
zu richten an die Ortsgruppe Basel der Neuen 
Schweizerischen Musikgesellschaft: Dr. W. 
Merian, HolbeinstraBe 59, Basel. 
Ostpreufiisches Musikfest. Im AnschluB an die 
Jubelfeier zur Erinnerung an die vor 200 Jahren 
erfolgte Zusammenlegung der drei Stadte Alt- 
stadt, Kneiphof und Loebenicht zu einer Ge- 
meinde Konigsberg plant der Kdnigsberger 
Stadtverband fiir Pflege der Musik ein ost- 
preufiisches Musikfest, das in den Tagen vom 
14. bis 16. Juni 1924 stattfinden soli. 
Unter dem Namen »Gesellschaft fiir neue Mu- 
sik « wollen sich die Freunde moderner Musik 
in Mannheim zu einer Vereinigung zusam- 
menschlieBen, mit der Absicht, das zeitgenos- 
sische Schaffen durch Auffiihrungen zu for- 
dern. 

Zu den schon bestehenden deutschen Orts- 
gruppen wurde auch die Ortsgruppe Leipzig 
der d Internationalen Gesellschaft fiir neue Mu- 
sik* gegriindet. 

Gotthold Frotscher hat sich als Privatdozent 
fiir Musikwissenschaft an der Technischen 
Hochschule Danzig habilitiert. Die Musik- 
wissenschaft ist damit zum ersten Male an der 
seit 1904 bestehenden Danziger Hochschule 
vertreten. 

Georg Kulenkampff-Post, der bekannte Geiger 
und Lehrer an der Hochschule fiir Musik in 



Berlin, erhielt, erst 25 'ahrig, den Titel eines 
Professors. 

An der Hamburger Universitdt wird Erwin 
Lendvai uber den Gregorianischen Gesang, 
den Palestrinastil und uber Musikalische For- 
menlehre lesen. 

Hermann Abendroth ist als Fachberater fiir 
den Musikunterricht im Bereich der Rhein- 
provinz ehrenamtlich angestellt worden. 
» Invalidendanka und Veteranenfiirsorge? — 
Am 8. Januar dieses Jahres beging zu Leipzig 
riistig und wohlgemut — wenn auch leider 
nicht gerade in menschenwiirdiger wirtschaft- 
licher Verfassung, der ehemalige Gewand- 
haussekretar und langjahrige Organist von 
St. Peter: Prof. Dr. Friedrich Stade die ♦Jubel- 
feier* ( !) seines 80. Geburtstages. Ein weit und 
breit bekannter und mit gutem Grund ehe- 
mals sehr beliebter, daher auch viel gesuchter 
Klavierpadagog; dazu ein hochverdienter und 
ehrenfester (aber schier vergessener) Wagner- 
und Liszt-Kampe aus jener Zeit, da solche 
Parteigangerschaft noch ein Lebensmartyrium 
im auBeren Fortkommen bedeutete — wovon 
seine niemals zum »Strebertum« sich herbei- 
lassende Edelnatur denn auch gar manches 
zu erfahren hatte und ihr vollgeriittelt und 
-geschiittelt MaB mit der Zeit abbekam, 
wahrend andere, Kliigere an der Krippe 
saBen. Kein Geringerer als Richard Wagner 
hat ihm seinerzeit einen »offenen Brief« aus- 
zeichnend (doch so, wie die Dinge damals 
schon lagen, zugleich auch »kompromit- 
tierend«) gewidmet und darin seine ausneh- 
mende Bedeutung fiir die neuere Musik- 
asthetik ausdriicklich anerkannt; was dann 
spaterhin auch die bekannte »Geschichte der 
deutschen Musikasthetik « von Paul Moos 
maBgeblich feststellend bestatigte, indem sie 
den Genannten als den hervorragendsten und 
bemerkenswertesten der Hanslick-Gegner im 
naheren riihmlichst schilderte. (Ein seiner 
reichen Erfahrungen auf diesem Gebiet ent- 
wachsenes Lebenswerk aus der Feder des Ju- 
bilars steht fiir die engere Fachwelt iibrigens 
noch zu erhoffen.) Ein Franz Liszt wiirdigte 
seine, selbst praktisch so vielfach stets be- 
wahrte, besondere Begabung — z. B. zursinn- 
vollen Klarlegung neuerer Schopfungen der 
Tonkunst in Form von iibersichtlich-instruk- 
tiven Klavieriibertragungen und anderweit 
zweckdienlich-kiinstlerischen Einrichtungen 
(vgl. auch seine lehrreichen Ausgaben des 
»Wohltemperierten Klaviers« von Joh. Seb. 
Bach, nach thematischem Aufbau wie Einzel- 
stimmfiihrung) — in denkbar wertschatzen- 
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der Weise; und Peter Cornelius begriABte froh- 
lockend in ihm friihzeitig ehedem, d. h. noch 
dicht vor seinem Tode (1874), den wahrhaft 
»gefiihlsverstandigen« Freund, der ihm mit 
wohltuend feinsinnigem Erfassen seiner Eigen- 
art entgegenkam, indem er fiir seine Sonder- 
begabung just als »Dichtermusiker« die grund- 
legend-richtige Formel in tiefschurfend kri- 
tischen Aufsatzen zur Sache beherzt zuerst 
pragte . . . So mag denn der, von zahlreichen 
ehemaligen Schiilern und treu anhanglichen 
(jetzt selber fest im Leben stehenden) Jiingern 
voli herzlicher Dankbarkeit umringte Meister 
mit aufrichtiger Genugtuung, wennschon 
leider nicht eben voller (materieller) Befriedi- 
gung, an seinem Ruheabend getrost auf ein 
wohlerfiilltes Dasein zuriickblicken, das ihm 
noch so manches Erdenjahr ohne Triibung 
durch Sorgen der leiblichen Notdurft weiter 
vergonnen und gesegnet vollends verlaufen 
moge! Im iibrigen aber konnten: etwa die 
»Gewandhausdirektion«, der »Musikerhilfs- 
fonds«, die reiche amerikanische Tonkiinstler- 
spende und die Unterstiitzungskassen des 
»Allgemeinen Deutschen Musikvereins« sich 
um die Altersversorgung eines solch wiirdigen 
Kunstveteranen wohl einigermafien annehmen, 
dessen stiirmische »Kriegsjahre« ja ohnedies 
doppelt zahlen miissen. Arthur Seidl. 

Unser verehrter Mitarbeiter Max Steinitzer 
wurde am 20.Januar 6oJahre alt. Als Sohn eines 
Offiziers zu Innsbruck geboren, besuchte er in 
Miinchen das Gymnasium (R. StrauB und 
A. Seidl waren seine Mitschiiler) , studierte 
dort auch Musik unter A. Kirchner und Hiitt- 
ner und promovierte mit einer noch heute 
wertvollen Arbeit »Uber die psychologischen 
Wirkungen der musikalischen Formen«. 1888 
bis 1889 wirkte Steinitzer als Kapellmeister, 
seit 1911 als Musikkritiker an den »Leipziger 
Neuesten Nachrichten«. Seiner Dissertation 
lieB er 1889 ein weitschichtiges, ausschlieB- 
lich psychologisch eingestelltes Buch stark 
historischen Einschlages iiber »Die mensch- 
lichen und tierischen Gemiitsbewegungen « 
folgen; zur Musik veroffentlichte er einen 
»Musikhistorischen Atlas, etne Beispielsamm- 
lung zu jeder Musikgeschichte«; »StrauBiana 
und Anderes«, »Musikalische Strafpredigten«; 
die erste groBere StrauB- Biographie, »Zur Ent- 
wicklungsgeschichte des Melodrams und Mi- 
modrams«, »Auf Fliigeln des Gesanges«, 
» Meister des Gesanges« u. a. 
Am 9. Ftb uar k*.nnte auch Oskar Bie die 
Feier sein s 60. Geburtstages be gehen. In Bres- 
lau geboren, studierte und promovierte er auch 
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dort und wurde 1890 Privatdozent an der 
Technischen Hochschule in Berlin. Neben 
seiner Beschaft gung mit Ma'erei und bilden- 
den Kiinsten wurde ihm bald das Lebste und 
eigenste Feld seiner schriftstellerischen Ba- 
tatigun? die Musik. S:ine bedeutenden Werke 
sind: »Das Klavier und seine Meister«, »Der 
Tanz«, o Die moderne Musik und Richard 
StrauB*, » Klavier, Orgel und Harmonium«, 
»Reise um die Kunst« und schlieBlich sein 
groBes kunstasthetisch°s Werk »Die Oper«. 
Franz Mayerhoff, der Kirchenmusikdirektor 
zu St. Jakobi in Chemnitz und Dirigent des 
dortigen Lehrergesangvereins, konnte sein 
40 jdhriges Kunstlerjubilaum feiern. 
Professor Cari Wien, der seit dem 1. Januar 
1867 Mitglied der Stuttgarter Hofkapelle ist, 
begeht seinen 80. Geburtstag. Als Geiger und 
Bratschist spielte er im Stuttgarter Musikleben 
eine hervorragende Rolle. Seine Ausbildung 
erhielt er in Prag, wo er schon mit 12 Jahren 
ins Konservatorium eintrat. Mit 15 Jahren 
errang er seinen ersten offentlichen Erfolg. 
Sein Weg fiihrte ihn dann durch die bedeutend- 
sten Kapellen des In- und Auslandes; ein be- 
kannter Quartettspieler und Solist, war er bei 
Hofe geschatztund tratmit Orden und demTitel 
eines »Kammermusikus und Kammervirtu- 
osen « ( 1 874) ausgezeichnet als standig beleben- 
der Faktor im Stuttgarter Musikleben hervor. 
Das thuringische Staatsministerium hat den 
im Juni 1924 ablaufenden Vertrag mit dem 
bisherigen Generalintendanten des Weimarer 
Nationaltheaters Ernst Hardt nicht erneuert 
und fiir den Posten des Generalintendanten 
den bisherigen Meininger Intendanten Dr. Ul- 
brich ausersehen. Dr. Ulbrich sieht sich schwie- 
rigen Aufgaben gegeniiber: denn er soli nicht 
nur das Weimarer Theater leiten, sondern die 
komplizierten Thuringer Theaterverhaltnisse 
von Grund auf neu organisieren. Er erhalt 
den Titel eines Generaldirektors der Thurin- 
ger Landestheater und soli als solcher dafiir 
sorgen, daB die Theater von Weimar, Alten- 
burg, Gera, Gotha, Meiningen, Jena, Eisenach, 
Rudolstadt nicht mehr so groBe Zuschiisse er- 
fordern wie bisher. Dies soli in erster Linie da- 
durch ermoglicht werden, daB ein gemein- 
samer Verwaltungsapparat geschaffen wird, 
und daB auch — natiirlich nur bis zu einem 
gewissen Grade — ein Teil des Kiinstlerper- 
sonals fiir mehrere Theater gemeinsam ver- 
pfiichtet wird. Beabsichtigt ist ferner, Gotha 
zu einer reinen Opernbiihne zu machen; in 
Meiningen soli ausschliefilich Schauspiel ge- 
pflegt werden. In Altenburg sollen Oper und 
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Operette bestehen bleiben, dagegen das Schau- 
spiel in Wegfall kommen. 
Das Teplitzer Stadttheater wird im April mit 
Wagners »Meistersinger« eroffnet werden. Die 
Direktion hat Dr. Hollering ubernommen, den 
Kapellmeisterposten Janowsky. 
Der Saal des Hotels »Vier Jahreszeiten« in 
Munchen ist zu einem Theater umgebaut 
worden, das unter dem Namen »Cherubim- 
Palast« gefuhrt wird. Es wird lediglich Ein- 
akter, musikalische und dramatische, zur Auf- 
fiihrung bringen. 

Der Frankfurter Oberspielleiter Walter Briigg- 
mann hat das Angebot der Leipziger Intendanz 
angenommen und wird an Stelle Ehrharts am 
1 .April in denVorstand derLeipzigerOpernbiihne 
als Operndirektor und Regisseur eintreten. 
Wilhelm Furtwdngler hat den Vorsitz in der 
Leipziger Ortsgruppe der » Internationalen 
Gesellschaft fiir neue Musik « ubernommen. 
Alois Mora wurde nach der Auffiihrung des 
»Falstaff« der Dresdener Staatsoper auf drei 
Jahre als Oberspielleiter verpflichtet. 
Kapellmeister Erich Orthmann aus Aachen 
wurde an Georg Szells Stelle als Operndirektor 
und erster Kapellmeister an das Stadttheater 
zu Dilsseldorf verpflichtet. 
Der Aachener Intendant Franzesco Sioli folgt 
einem Ruf an das Landestheater in Oldenburg, 
wo er, mit weitestgehenden Vollmachten ver- 
sehen, die Stelle des Intendanten iibernimmt. 
Georg Szell ist als Erster Kapellmeister (an 
Stelle von Stiedry) an die Staatsoper Berlin 
berufen worden. 

Um Musikfortbildungskurse fiir Laien und 
Fachleute abzuhalten, haben sich in Berlin 
Siegfried Ochs, Cari Thiel, Alfred Guttmann, 
Arnold Ebel, Leonid Kreutzer, Charlotte 
Pfeffer zusammengeschlossen. Es finden zu- 
nachst sechs je zwolfstiindige Kurse (Ora- 
torium-, a-cappella-Chormusik, Liedgesang, 
Klavier- und Kammermusik, Orchesterpraxis, 
Gehorsbildung, Stilkunde usw. statt. Prospekte 
Auskunfte, Karten bei der Verwaltungsstelle 
(Dr. Guttmann, Berlin-Wilmersdorf, Wiirt- 
tembergische StraBe 36, Tel. Pfbg. 2557) , so- 
wie bei Bote & Bock. 

Furtwdngler, der in London erstmalig ein 
Queenshall-Konzert dirigierte, hatte dorteinen 
starken Erfolg zu verzeichnen. 
Die Franzosen haben sechs erste Krafte des 
Stadttheaters Kaiserslautern ausgewiesen. 
Wichtige Erstauffiihrungen und Neueinstudie- 
rungen, so die der im Vorjahre uraufgefuhrten 
Oper »Die Bauerin« von Robert Hernried, 
muBten auf den Spatherbstverschoben werden. 
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AUS DEM VERLAG 

Verlagsjubilaum. Am 1. Februar kann die 
Firma Ernst Eulenburg in Leipzig auf ein 
halbes Jahrhundert reicher Musikverlags- 
arbeit zuriickblicken. Das Besondere andiesem 
Jubilaum ist, daB der Begriinder des Verlags- 
hauses selber aus dem Musikerstande hervor- 
ging, noch heute Seniorchef und trotz seiner 
76 Jahre in gesegneter Lebensfrische rege 
mittatig ist. Geboren am 30. November 1847 
als Sohn eines Geh. Sanitatsrates und Ortho- 
paden zu Berlin, studierte er neben den all- 
gemeinen Wissenschaften bei Th. Kullack und 
S. Dehn Musik. Diese Studien schloB er am 
Leipziger Konservatorium ab, widmete sich 
dann aber in Hamburg, Niirnberg und Wien 
dem Musikhandel, lieB sich 1873 in Leipzig 
nieder und griindete im folgenden Jahre unter 
seinem Namen den Musikverlag, der nach und 
nach Weltruf erlangte. Von vornherein pflegte 
Eulenburg vorzugsweise die padagogische Li- 
teratur, dann aber auch mit seiner » Deutsche 
Eiche« betitelten Sammlung von heute uber 
700 Nummern, die Mannerchorliteratur. Sein 
besonderes Geprage gab er dem Verlage aber 
durch die weltberiihmte kleine Eulenburg- 
sche Partiturausgabe, die gegenwartig 700 
der besten klassischen und modernen Werke 
der Kammermusik-, Orchester-, Chor- und 
Biihnenliteratur umfafit und noch unlangst 
durch eine Reihe gewichtiger Werke wie 
Fidelio (hrsg. von W. Altmann), Die Zauber- 
flote (hrsg. von H. Abert), Hansel und Gretel 
u. a. erganzt wurde. Auch gliederte er dem 
Verlage die » Konzertdirektion Eulenburg* an, 
die noch heute einen hervorragenden Ruf be- 
sitzt. Eulenburg ist Ehrenmitglied der Reale 
Accademia di Santa Cecilia in Rom, des 
Real Instituto di Musica in Florenz und der 
Bonner Liedertaf el, und hat auch fiir seine riih- 
rige und vielseitige Verlagstatigkeit viele Ehren- 
zeichen erhalten. Sein Sohn Dr.Kurt Eulen- 
burg ist seit 1906 Mitinhaber der Firma. 
In Munchen ist der bekannte und verdienst- 
volle Verleger Geh. Kommerzienrat Dr. Oskar 
Beck im Alter von 74 Jahren gestorben. 
Im Verlag N. Simrock G. m. b. H. Berlin- 
Leipzig erscheinen demnachst an Kammer- 
musikwerken ein Streichquartett von Richard 
Wetz, ein Quintett von Franz v. Hoefilin, ein 
Terzetto von Henri Marteau, sowie ein Streich- 
quartett op. 1 von Paul Kletzki. 
Walter Niemanns, seinerzeit von Walter Giese- 
king zuerst in die Offentlichkeit eingefiihrter 
Klavierzyklus »Der Orchideengarten« (zehn 
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Impressionen aus dem fernen Osten op. 76) 
erschien im Verlag von Simrock-Berlin in 
vierter revidierter Auf lage und zugleich in eng- 
lischer Ausgabe bei R. Lengnick-London. 

TODESNACHRiCHTEN 

BERLIN: Kurz vor seinem 84. Geburtstag 
starb Alexis Holldnder am Anfang des 
Februar. GeborenerSchlesier (25. Februar 1840 
in Ratibor) studierte er nach Absolvierung des 
Gymnasiums in Breslau, an der Berliner Uni- 
versitat und bildete sich bei A. Hesse, Grell 
und Bohmer zum Musiker aus. Bis 1888 war 
er Lehrer an der Kullakschen neuen Akademie 
der Tonkunst. Neben einer eigenen akade- 
mischen Musikschuleentfalteteerseine Haupt- 
wirksamkeit als Leiter des »Cacilienvereins«. 
Seine pSdagogischen Fahigkeiten brachten ihm 
bald den Titel eines Professors und die An- 
stellung als kgl. Inspektor des Gesangsunter- 
richts an den hoheren Schulen in der Provinz 
Brandenburg. Auch als Komponist und spater 
als Musikschriftsteller trat er oft in den Mittel- 
punkt des Interesses. 

BUDAPEST: Graf Geza Zichy, der ein- 
armige Klaviervirtuose, ist im Alter von 
73 Jahren gestorben. Vor einem Menschen- 
alter reiste er in Europa, uberall ob seiner 
eminenten Virtuositat, die er allerdings nur 
einarmig ausfiihren konnte, bestaunt und be- 
wundert. Er war der Sohn eines reichen un- 
garischen Magnaten, verlor durch einen Jagd- 
unfall im Alter von 14 Jahren den rechten 
Arm, studierte Jurisprudenz und dann unter 
Mayerberger, Volkmann und Liszt, der ihm 
bis an sein Lebensende in treuer Freundschaft 
verbunden war, Klavier. Zichy war in der 
Folge Prasident des Ungarischen National- 
Konservatoriums und nahm noch andere hohe 
Verwaltungsstellen in seinem Vaterland ein. 
Als Komponist ist er durch Klavierstiicke, 
einige Opera, Lieder und Chorwerke bekannt 
geworden. DasdreibandigeWerk » Ausmeinem 
Leben* (Deutsche Verlags-Anstalt) berichtet 
uber seine Lebensschicksale. 

FRANKFURT a. M.: Die Mutter Hans 
Pfitzners verschied hier im 82. Lebensjahr. 
Die hochbegabte, bis zu ihrem Tode geistig 
regsame und anregende Frau entstammte der 
in Moskau ansassigen deutschen Familie Rei- 
mer. Selber musikalisch stark beanlagt und 
konservatorisch vollkommen ausgebildet, hei- 
ratete sie in Moskau den gleich so vielen an- 
deren deutschen Musikern in RuBland seine 
Kunst ausiibenden Violinisten Pfitzner; Mos- 



kau wurde auch die Geburtsstadt ihres be- 
riihmten Sohnes. 

K5LN: Arnold Krogel, ein geborener 
.Kolner, seit 1883 Lehrer am Kolner 
Konservatorium, stellvertretender Dirigent 
der Musikalischen Gesellschaft, bekannt als 
Leiter von Mannerchoren und als geschmack- 
voller Klavierbegleiter, ist im Alter von 
66 Jahren gestorben. 

MONCHEN: Oberspielleiter Kari Dal- 
monico ist im 74. Lebensjahr gestorben. 
In Wien geboren, war Dalmonico in Berlin, 
Weimar, Frankfurt a. M., Darmstadt, dann 
als Oberregisseur in Prag, Miinchen, Mann- 
heim und Leipzig tatig. Er hatte auch nach 
dem Tode Otto Devrients die Leitung der 
Luther- und Gustav-Adolf-Festspiele in Alten- 
burg, Worms und Kiel gehabt. Seine letzten 
Jahre verbrachte der Verstorbene, der sich 
hatte pensionieren lassen, in Miinchen. 

NORWICH TOWER: Wie jetzt erst be- 
kannt wird, ist Ende Oktober der zu 
Vohrenbach im Schwarzwald geborene be- 
kannte Erbauer deutscher Orchestrions Emil 
Welie im Alter von 82 Jahren gestorben. 

ROSTOCK: Hier ist der langjahrige Ver- 
„treter der Musikwissenschaft an der Ro- 
stocker Universitat, Professor Dr. Albert Thier- 
felder, im Alter von 74 Jahren gestorben. 
Thierfelder, der erst im vergangenen Herbst 
von seinem Lehramt zuruckgetreten war, ist 
den Fachgenossen durch seine Arbeiten uber 
altgriechische Musik, weiteren Kreisen durch 
seine Opern- und Chorwerke, zu denen er 
meist Baumbachsche Texte benutzte, bekannt. 
IEN: Der bekannte Klaviervirtuose 
Alfred Griinfeld ist am 4. Januar im 
72. Lebensjahr gestorben. 1852 in Prag ge- 
boren, besuchte Alfred Griinfeld das dortige 
Konservatorium, in Berlin war er Schiiler 
Kullaks. Hier wurde er dann auch spater reich- 
lich geehrt; aber in Wien lebte er. Ob von 
seinen Kompositionen, darunter auch einer 
Operette, etwas am Leben bleiben wird, mag 
die Zukunft entscheiden. 
Hier ist vor wenigen Tagen der Kammer- 
sanger Fritz Schrodter, 69 Jahre alt, gestorben. 
Er galt lange Zeit, trotzdem er ein gebiirtiger 
Leipziger war, als Reprasentant der gewinnend- 
sten Wiener Liebenswiirdigkeit. Johann StrauB 
hatte ihn in Berlin als kleinen Tenor im Fried- 
rich-Wilhelmstadtischen Theater entdeckt; er 
brachte ihn ans Theater an der Wien, von dort 
ginger zu dem verungliickten Ringtheater, wur- 
de nach Prag verpflichtet und zog endlich als 
starkste Zugkraft in die Wiener Hofoper ein. 
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I. INSTRUMENTALMUSIK 
a) Orchester ohne Soloinstrumente 
Dunhill, T. F.: Dance Suite f. String Orchestra. 

Curwen & Sons, London. 
Sabata, Victor de: La notte di Platon. Quadro sin- 

fonico. Ricordi, Milano. 
Toch, Ernst, Dr. (Mannheim) : op. 33, Suite f. Kam- 
merorch., noch ungedruckt. 

b) Kammermusik 
Corelli, Archangelo: (op. 5,Nr. 12) LaFolia. P. Viol. 

et Piano (Emile Chaumont). M. Senart, Paris. 
Cundell, Edric: String Quartet. Curwen & Sons, 

London. 

Delcroix, Leon: Sonate p. Viol. et Piano. Buffet- 

Crampon, Paris. 
Fievet, Paul: Quintette p. 2 Viol., Alto, Vcelle et 

Piano. Buffet-Crampon, Paris. 
Heilman, William Clifford: op. 7, Trio f. Pfte., V. 

and Vcello. G. Schirmer, Neuyork. 
Lautaret, Jean: Symphonie Beaudelairienne p. 

Viol. et Piano. Senart, Paris. 
Loef f ler, Ch. M.: Music f. 2 Viol., Vla and Vcello. 

G. Schirmer, Neuyork. 
Mason, Daniel Gregor: op.13, ThreePieces p. Flute, 

Harpe and String Qu3rtet. Schirmer, Neuyork. 
Moeran, E. J.: Sonate p. Piano et Viol. Chester, 

London. 

Nerini, Emile: Sonate p. Flute et Piano. B. Gilles, 
Paris. 

Pollonnais, Andre; Sonate p. Viol. et Piano. Senart, 
Paris. 

Cjueylar, Jean de: Quatuor p. Piano, Viol., Alto et 

Violonc. Senart, Paris. 
Soulage, Marcelle: Legende p. Flute, Hautbois et 

Harpe. Evette & Schaeffer, Paris. 
— Sonate p. Flute et Piano. Buffet-Crampon, Paris. 
Toch, Ernst, Dr. (Mannheim): op. 30, Kammersuite 

f. Viol., Br., KB., Flote, Klarin. und Schlagzeug, 

noch ungedruckt. 
Unger, Hermann, Dr. phil. (Koin): op.35, Einekleine 

Serenade fiir Streichquartett, noch ungedruckt. 
Williams, C. aBecket: Trio f. Pfte., Viol and Vcello. 

Augener, London. 
Williams, R. Vaughan: String Quartet (g). Curwen 

& Sons, London. 



c) Sonstige Instrumentalmusik 

B au e r , Anton: Sechs kleine Klavierstucke im atonal- 

futuristischen Stil. Ant. Bauer, Rosenheim. 
Jamet, Leon: Dix Preludes p. Orgue. Senart, Paris. 
Le Carpentier, A.: Grande methode de Piano. 

Nouv. edit. (Noel-Gallon). Vol. I. Gallet, Paris. 
Maxime, Alphonse: Etudes nouvelles p. Cornet a 

pist., Bugle, Trompette, Alto, Baryton et Basse 

(cle de sol). Leduc, Paris. 
Stepan, Vaclav: Poem f. Vcell. u. Klav. Hudebni 

Matice, Prag. 
Tcherepnine, Alexandre: Episodes, 12 pieces sim- 

ples pour Piano (J. Philipp). Heugel, Paris. 
Williams, C. a Becket: Three pastoral sketches f. 

Pfte. Augener, London. 

II. GESANGSMUSIK 
a) Opern 

Boughton, Rutland: Alcestis. Curwen 6fc Sons, 
London. 

Bruneau, Alfred: Le jardin du Paradis. Conte 
lyrique en 4 actes d'apres Andersen. Poeme de 
R. de Flers et G. A. de Caillavet. Heugel, Paris. 

! b) Sonstige Gesangsmusik 

Franck, Cesar: Six duos p. voix egales, pouTent etre 
chantes en chceur avec accomp. de Piano. Enoch, 
Paris. 

Raimund-Liederbuch. Lieder und Gesange aus 

Ferd. RaimundsWerken (hrsg. v. Hedwig Krausj. 

Wienrr Drucke, Wien. 
Spanich, Kurt (Mannheim-Neckarau) : Faust-Kan- 

tate f. Chor, Solost., Orch. u. Orgel, nach Goethes 

»Faust«, noch ungedruckt. 

III. BOCHER 

Atonale Musik. Von Anton Bauer. Selbstrerl., 
Rosenheim. 

Beethoven. Nagel, Willibald: Beethoven und seine 

Klaviersonaten. 2., wesentl. verbesserte Aufl. 2 Bde. 

Beyer & Sohne, Langensalza. 
Bekker, Paul: Gesammelte Schriften, Bd. 3. Neue 

Musik. Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart und 

Berlin. 
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3fo!fa*ettf>tttft 

2(uf ^otjfreiem ©finnbrucfpapter in ©anjlelnen flcb.Om.6.- 
in ©anjteber geb.<Sm.9.— 

©<tf gefamtc baflablfc&e 3Berf SRfindftaufen*, t>erau$gefefen <m* ber Sufle felner 
poefift^en 6d}5pfungen, tiegt in biefem 23anbe sum erjfenmat gefdjtoflen oor un$ — 
baf f$8njfe unb o>urbigffc ®efd)ent, batf ber 3Jieiffer ber beutfd)en 25allabe ben 
Jreunben feiner SSunjf barbringen fonnfe. 

JJrflfjtr erf^itntn: 



t)ie Saflabett n. rirf erd'rfjcn £ie&er 

73.-72.a;oufenb ©ebunbtn ©m.4,- 

©anjleinen ©m. 4.50 

©a* 6er$ im £>arnifcr) 

3leue ZJaflabtn unb£feber. 31.-35.Xauftnb 
©ebunben ©m. 3.50, ©an$leinen©m.4.- 

©te Cfanbarte 

2taflaben unb £ieber. 26.-30.2aufenb 
©ebunben ©m. 3.50, ©ansteinen ©m. 4. - 

Cd>fo& in Btefctt 

25aflaben unb £ieber. 21.~30.3aufenb 
©ebunben ©m. 3.50, ©angfelnen ©m. 4. - 

SOlefe »ier VSabt aM e»nbcr«Mgabc »Oa< Mi^ferifte ffierf 
M Sni^tcrn ttn 2>!fin$t>aufen« In ®«f*ttiflartcm 
grtunben <Bra. 14.—, <R«nil»taen <9ra. 16.- 



2R0ttdftaufett < Soerett « gfuef ef e 

<f Ine Slutoal)! aai bem ©efamtoerf 
lOL-HO.Saufenb 
Rartonlerf .... ©m. 1.50, ©anjteinen ©m.2.— 

3u6a 

©efange. 3leue 2fo$g<ibe. 37l(f Sudjfajtmuf bon 

3ofef Eubfo. 10.-12. Zaufenb 
3n $a(Meinen ©m. 4.50, ©anjleinen ©m. 5. - 
©anjteber, jlgniert ©m.20.— 

Sfrd^d'c^e Bodje mif Sreutrten 

10.a;aufenb. @eb.©m.3.-, ©anjlelntn ©m. 3.50 

2Jleiffer.8«(tofren 

<Sta Sfi^rer jur Jreube. (3n ber ©ammlung » ©ia> 
tuna unb ©id)ter«.) 3. u. 4. Zaufenb. ©eb. ©m. 3.50 



©euffcfre Serfagg.SfnffaN * 6fuftgarf unb 33erd'n 
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(16. August 1813) 



USIK. 
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J 



Der Pichhof in Leipzig 
(Wagners Wohnhaus das kleine Gebaude in der Mitte des Hintergrundes) 




Z wolftes 



CONCERT 



Saalc des Gewandhauses, 



Donnerstag, den lG ten Januar 1853. 



ome, von 



Erster Theil. 



(Neu.) 




Scene u. Arie aus Sargino t. Par, gesungen t. Dem. Gerhardt. 



Soffia* Gran Dio ! che e cib che tua Con altcro suon tremendo, 

posricnte voee Ia ti sento , appien f in tendo, 

Ispira a questo core ? 
Qual in&olilo ardorc 



M'infianima in tale istante ! 

Sargino. T u f agiti — 
Oh ciel! tremar mi fai — 
Che medita il tuo cor 1 (Soffia ) 

Tutto saprai. 
Una voc e al cor mi paria 




II dover si eompira. 

Si ? morir per Ini degfpo. 
Ne U morir terror mi da. 

(a Sargino*) 
Di Soffia rammenfa oguora, 
Che ti dana sua costanza, 




a te si 



Pianoforte-Concert von Pixis, vorgetragen toh Demois. Clara 




't 



Zweiter Theil. 

Ouverture^ zu Konig Stephan, von Beethoven. 

Terzett) aus „la villanella rapita," von Mozart, gesungen von 



Dcm. 




, Herrn 




Programm des Gewandhauskonzerts 
(Erstauffuhrung der C-dur-Sinfonie von Wagner) 
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Maria Theresia Low 








Wagners Jugendfreund (1835) 
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Brief von Wagners Mutter Johanna Geyer an Theodor Apel vom 25. April 1836 



DIE MUSIK 




f 






von Richard Wagner an Heinrich Laube vom 6. Marz 1869 
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Violino. 



Violoncello. 



Piano forte 



Sechstes Trio 

Op. 70. Nr. 2 



Poco sostenuto 
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Eine unb«kannte Sldzae von Beethoven zum B-dur-Trio op. 97 
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Beethoven 
von Isidor 
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Beethoven 
Zeichnung von Moritz v. Schwind 
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Beethoven 
Zeichnung von Jos. Weidner 
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Beethoven 
Aquarell von J. N, Hochle 




R. Duhrkoop, Berlin, phot. 



Max von Schillings 
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F, ReinharcL, Leipzig, phot 



Hermann Abert 
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Rudi Stephan 
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A, Spitzer, Barmen, phot. 




D I £ MUSIK. XVI. 5 





Ciri Schlote, Gottingen, phot. 



Niedecken-Gebhard bei der Regie-Arbeit 
Gezeichnet von Hela Peters-Ebbecke 
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Suse Byk, Berlin, phot. 



Walter Giesekin 
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K. Hofniatin, Niirnberg, phot. 

Das neue Beethoven-Denkmal in Niirnberg. Von Konrad Roth 
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Nach der Radierung von Mix Svabinsky 
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Der junge Smetana 
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Die erste Partiturseite von Smetanas Oper »Libuscha« 
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Hans Pfitzner 

Nach der Original-Lithographie von Helen-Louise Wiehen 
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Siegfried. Erster Akt : Hohle des Mime 



Siegfried. Dritter Akt : Am FuB eines Felsenberges 
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Gotterdammerung : Gibichungenhalle 



Dekorations-Entwiirfe von Jiirgen Klein. Zu Heinrich Altmanns Beitrag uber die Asthetik der modernen Opernregie 



